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iere a consideratiilor noastre anterioare, observăm numai că criteriul limitativ al esteticului este cel 
cosmogonic, subliniat atît de des de noi. Fireşte, am putut vedea totuşi, la timpul său, în acosmicitatea 
ornamenticii incipiente, o artă pe deplin valabilă. Dar încă de atunci am fost nevoiţi să semnalăm că 
această eficientizare autentic estetică a artei ornamentale a trebuit să fie o caracteristică a unor stadii 
relativ nedezvoltate a evoluţiei omenirii, că ornamentica nu numai că îşi pierde în decursul istoriei 
acea importanţă centrală pe care o avea în epoca ei de maturitate timpurie, dar şi că fecunditatea 
estetică imanentá ei a scăzut neîncetat. Cu cît mai energic trece în centrul nevoilor artistice ale 
omenirii şi al împlinirilor lor estetice crearea unei „lumi“ adecvate calităţii omului de a fi om, a 
propriei sale lumi, cu atît mai mult trebuie ornamentica să-şi piardă acea bază afectivă care i-a dat 
naştere iniţial şi care i-a conferit, în epoca înfloririi ei, o bogăţie aparent inepuizabilă. Nu este sarcina 
noastră sá repetăm aici ceea ce am expus la timpul său. Este de ajuns să menționăm că fundalul 
transcendentei estetic fertilizate a epocilor de început a dispărut atît de complet, încît chiar in 
perioadele care voiau sá ancoreze arta din nou într-o transcendentá, care deci tindeau către alegorie, 
această tendinţă n-a mai acţionat în folosul ornamenticii pure, ci a căutat să alegorizeze forme de artă 
cosmogonice în sine. Ne mulțumim deci acum — anticipînd — să fixăm activitatea cosmogonicá 
drept determinare interioară a principiului esteticului. 

Aici se poate pune însă problema următoare, indreptätitä în sine: admitind că diferitele 
obiecte pe care le produce arta aplicată sînt oricît de departe de tendința cosmogonica, ansamblul lor 
nu dă oare naştere totuşi unei „lumiK, şi anume tocmai aceleia în care se desfăşoară o parte mare şi 
deloc lipsită de importanţă a vieţii omeneşti? De aceea trebuie abordată, foarte pe scurt, şi această 
problemă, care e în legătură cu crearea spaţiului arhitectural interior. Anume, dacă este vorba de o 
conlucrare a diferitelor mobile în vederea unui efect unitar, atunci acesta, potrivit esenței lui, nu poate 
fi decît unul arhitectural. Totalitatea şi conexitatea unei grupe de astfel de obiecte de uz cotidian nu se 
pot manifesta decît prin aceea că ele produc, în interacţiune unele cu altele şi cu spaţiul în care se 
găsesc, o impresie spaţială vizual-evoca- tivă unitară şi unică. Aceasta duce însă inevitabil înapoi la 
situaţia anterioară a problemei. Căci acea unitate spaţială arhitecturală, care nu tolerează în propria ei 
structură nici un fel de individualitáti relativ autonome şi subordonează necondiţionat propriilor sale 
principii tot ceea ce se mai găseşte în spaţiul arhitectural, este, după cum am putut vedea, extraordinar 
de severă, s-ar putea spune: tiranică. Problematica astfel rezultată pentru sculptură şi pictură am 
tratat-o anterior. Mobilele nu pot constitui aici în nici un caz o excepţie. Totalitatea lor nu poate 
deveni deci realmente un ansamblu, în sens estetic, decît potrivit acestor cerințe. O astfel de 
subordonare, o astfel de configurare unitară a spaţiilor interioare nu se putea dezvolta decît foarte 
lent. în încăperile destinate unor acţiuni publice, amenajarea corespunzătoare destinaţiei lor s-a impus 
desigur mai devreme decît în încăperile destinate unei folosințe personale. Referitor la acestea din 
urmă, Riegl spune că abia în stilul empire s-a ajuns la o realizare consecventă a organizării unitare. 
Este interesant de urmărit acum după care principii s-a înfăptuit unitatea. Riegl subliniază aici în 
primul rînd „simetria severă". Realizarea ei presupune accentuarea energică a pereţilor care, 
împreună cu tavanul, „creează, mărginesc" spaţiul în sens arhitectural. Nu poate fi aici sarcina noastră 
să reproducem amănuntele interesantelor expuneri ale lui Riegl. Subliniem un singur lucru: „Astfel 
dispar din interioarele de stil ale palatelor empire uriasele şifoniere ale Renaşterii şi barocului."! 
Fireşte, necesităţile reale trebuie să fie satisfăcute în continuare; garderoba este însă amplasată în aşa 
fel, încît este ascunsă ochilor privitorului. Astfel, în toată amenajarea interioară, raportarea la 
utilitatea practică este vizual anulată, iar ansamblul se evidenţiază din viaţa cotidiană în efectul lui 
nemijlocit şi intenționat. Dacă, fără să intrăm în amănunte, mai atragem atenţia în mod deosebit, din 
descrierea lui Riegl, asupra semnificației centrale a configurärii pereţilor, caracterul său reprezentativ 


1 RIEGL: Gesammelte Aufsätze, ed. cit., pp. şi 15. 
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reiese de la sine din premisele unui spaţiu privat cu intenţie arhitectonic-esteticá. Viaţa nemijlocită, 
propriu-zisă, în asemenea încăperi este subordonată reflectărilor unei existente consacrate altora. 
(Nevoile practice ale vieţii nu pot să dispară; ele sînt însă ascunse pe cît posibil, sînt făcute 
invizibile.) 

Ce înseamnă însă acest principiu al reprezentării? Fără îndoială: lucruri diferite în perioade 
diferite, pentru clase diferite. In toată această mutație de semnificaţii şi de stiluri rămîne însă 
conservat un moment comun: o anumită generalizare a omului, care configurează (sau pune să se 
configureze) spaţiul în care trăieşte ca pe o realitate vizibilă, ca apartinindu-i lui, ca pe o expresie a 
esenței lui. Indiferent dacă această tendinţă este mai mult sau mai putin conştientă — adeseori se 
ridică pînă la constienta deplină —, ea îl înalță pe om, al cărui spaţiu de viaţă devine reprezentativ din 
punct de vedere estetic, la rangul de reprezentant al clasei sale. Cu cît legătura dintre particularitatea 
individului şi această reprezentare a ei e mai intimă, cu atît mai pură poate rezulta sarcina socială 
trasată arhitecturii în ceea ce priveşte configurarea şi amenajarea spaţiului interior, cu atât mai clară şi 
mai univocă devine, în mod cu atît mai unitar şi mai consecvent poate duce la o soluţie estetică. Aici 
apare în mod necesar acea categorie, pe care am definit-o anterior ca utilizare a spaţiului: spațiul 
astfel configurat şi amenajat devine în primul rînd scena unor acţiuni reprezentative, în care 
particularitatea locatarului este ridicată pînă la o anumită universalitate. Să ne gîndim la lever-ul 
regilor Franţei, care le transformă dormitorul într-o încăpere destinată unor solemnitäti de stat. Sau la 
sălile de recepţie, de şedinţe, de lucru, care servesc în acelaşi timp şi ca săli de primire etc. Desigur, 
aceste consideraţii presupun şi la Riegl, în mod tacit, că spaţiul interior respectiv a fost construit şi din 
punct de vedere arhitectural pentru aceste scopuri. 

în perioada capitalismului dezvoltat, acest caz nu se mai intilneste decît în mod excepțional. 
Casele private iau naştere tot mai mult după principii comerciale şi tehnologice; mărimea, forma, 
împărţirea etc. spaţiilor interioare se ordonează după criteriile functionalitatii nemijlocit practice, care 
se modifică simţitor, bineînţeles, după poziţia de clasă, după modă etc., dar care în orice caz tin prea 
putin seama de un caracter spatial vizual diferențiat al diferitelor încăperi interioare. încăperile 
interioare sînt de regulă schematice si uniformizate ; să ne gindim la ,,cazarma" de raport. Tendintele 
complet cxtracstetice, care au determinat încă din timpuri imemoriale arhitectura caselor private, 
devin acum general dominante; diferentierile lor foarte adinci în funcţie de clasele sociale nu schimbă 
decît foarte puţin din această schemă principală. Astfel însă, principiul ordonator concret pentru 
spaţiul interior şi pentru mobilierul lui decade, nu mai contribuie la accentuarea caracterului 
arhitectural al unui spaţiu interior gata determinat în sine din punct de vedere estetic, ci se poate 
adapta, mai bine sau mai rau, în cazul cel mai favorabil, la un spaţiu conceput pentru utilităţi estetic 
neutre, abstract-particulare. Aceasta nu înseamnă că spaţiile interioare astfel amenajate ar deveni de 
aici înainte complet egale între ele; bineînţeles, dominaţia din ce în ce mai puternică a modei creează 
o tendinţă spre nivelare; dar scoaterea din circulaţie a ceea ce nu mai este în pas cu moda are loc aici 
în mod necesar cu mult mai încet deoit de pildă în cazul imbräcämintii. Astfel, această atrofiere a 
principiilor estetice în configurarea spaţiilor interioare private, în ciuda tuturor forţelor sociale 
menţionate, care tind spre uniformizare, nu înseamnă totuşi o completă nivelare; mai rămîn încă în 
acţiune puternice tendinţe spre diferenţiere, numai că ele au din ce în ce mai puţin un caracter 
fundamental estetic. 

Cu toate că, tratînd oarecum în treacăt această chestiune, anticipăm problemele generale care 
urmează să fie examinate în ultima secţiune a capitolului de față, trebuie să le abordám pe scurt, 
pentru a rotunji, fie şi numai într-o oarecare măsură, imaginea artei aplicate. Alegerea şi plasarea 
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spaţială a obiectelor în spaţii interioare de această natură nu poate porni decît de la puncte de vedere 
particulare: la urma urmei, fiecare vrea să-şi organizeze prin aceasta viata individuală, privată, cit mai 
practic, mai cores- 
punzător, mai plăcut, mai comod cu putinţa. Reuşita sau eşecul unor astfel de finalitáti are în primul 
rînd motive pur practice; în acest caz, hotărîrea respectivă este fie pur tehnologic-obiectivă, fie pur 
personal-subiectivă. Daca un om se simte bine într-un mediu dat, atunci nu încape cu el nici o discuţie 
despre acel mediu: sensibilitatea lui particular-subiectivă este aici fără îndoială ultima instanţă. 
Depăşind întrucîtva problema, experienţa cotidiană 
dovedeşte totuşi că o asemenea reuşită sau un asemenea eşec poate dobindi o obiectivitate 
perceptibilă pe plan senzorial-spiritual, chiar dacă nu poate fi vorba de o aplicare directăa unor criterii 
estetice; spunem că unele 
camere sau locuinţe sînt locuite, personale sau impersonale, caracteristice etc. Astfel de judecăţi au la 
bază faptul că folosirea consecutivă a unui spaţiu de locuit şi a mobilierului lui, folosire determinată 
în mod unitar de stilul de viaţă al unei personalităţi, exprimă şi în modul ei exterior de manifestare 
sentimentul de viaţă care îi stă la bază. Dacă nu există o atare fundamentare, locuinţa apare ca un 
„muzeu", de bun-gust sau de prost-gust; piesele de 
mobilier, eventual excepţionale în sine, stau în acest caz în încăpere pentru sine, independent de 
spaţiu şi chiar de ansamblu. Ele vădesc astfel antinomia acestei sfere: fie o existenţă pentru sine, care 
îşi anulează scopul propriu-zis, servirea vieţii umane, fie o dizolvare într-o conexiune prin care 
valorile vizuale sînt atenuate sau chiar anihilate. Dacă, dimpotrivă, ia naştere o 
unitate vie în sensul indicat mai sus, atunci valorile estetice (sau pseudo- estetice) ale unor astfel de 
obiecte trebuie mai mult sau mai puţin să dispară în ea. Ele devin elemente neautonome ale unui 
întreg a cărui bază o constituie condiţiile şi obiceiurile de viaţă — în mod necesar — particulare ale 
unei personalităţi determinate. 

Cît de puţin au acestea de-a face cu exigenţele estetice se vede din încăperile în care Goethe 
şi-a petrecut — cit se poate de conştient — partea esenţială a vieţii. El îi spunealui Eckermann, făcînd 
aluzie la clădiri şi 
camere pompoase: „Firea mea însă nu se împacă deloc cu asta. într-o locuinţă pompoasă, aşa cum am 
avut, de pildă, la Karlsbad, devin leneş şi nu fac nimic. O locuinţă modestă însă, aşa cum e odaia asta 
simplă în care ne aflăm, cu orînduiala ei neorînduită, puţin boemă, e ceea ce-mi trebuie mie. Ea lasă 
frîu liber naturii mele intime să lucreze aşa cum vrea şi să creeze cu de la sine putere." Sau, în alt 


context, ceva foarte asemănător: ,, .. .orice soi de comoditate fiind în contradicţie cu însăşi firea mea. 
După cum vezi, aici 

în cameră nu e nici un divan; şed întotdeauna pe vechiul meu scaun de 

lemn, şi abia de cîteva săptămîni încoace am pus sá mi se adauge un fel de 


rezemătoare pentru a-mi sprijini capul. O ambiantá de mobile alese cu gust şi comode îmi anihileazá 
gindirea şi má cufundä într-un fel de tihnă pasivă. .. camerele pompoase şi obiectele casnice elegante 
sînt făcute doar pentru 


oamenii care n-au nici un fel de idei şi nici nu doresc sá aibă.“! Exemplele s-ar putea inmulti, şi aici, 
indefinit. Pentru scopurile noastre este însă importanta numai cunoaşterea particularitätii unice a unui 
astfel de ansamblu, legată de o persoană determinată. Căci oriclE de puternic impresionează camerele 


1 GOETHE: Ge-fpracbe mit Etkermann, 23. HI. 1829 şi 25. III. 1831. (în româneşte: j. P. ECKER- MANN: Convorbiri cu Goethe, 
trad. Lazăr Iliescu, Editura pentru Literatură Universală. Bucureşti 196>, pp. 318 şi 464—465.) 
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de locuit ale lui Goethe pe oricine îl cunoaşte şi îl iubeşte, şi anume datorită acelui conţinut de 
atmosferă pe care îl zugrăveşte el însuşi atît de clar, este totuşi limpede că aici se manifestă tocmai 
trăsăturile particulare ale personalităţii lui. Din punctul de vedere al poeziei lui, al importanţei 
universal-istorice a fiinţei lui, este în acelaşi timp necesar şi întîmplător că a preferat să trăiască şi să 
lucreze într-un astfel de mediu. In unele consideraţii anterioare ale noastre am arătat că pentru fiecare 
operă artistică mare a unei vieți, particularitatea omului constituie baza indispensabilă a producţiei, 
bineînţeles în aşa fel, incit; pe drumul procesului de creaţie pînă la desăvârşirea operei, aceste trăsături 
nu sînt conservate decît într-o formă anulată, decît partial. Depinde de structura interioară a fiecărei 
arte — cu excepţia arhitecturii — in ce mod este inclusă particularitatea în contradictorietatea vie fata 
de universal (social, umanital) şi cum se înalţă ea în această dialectică pînă la particularitatea artistică. 
Arhitectura, care în principiu nu exprimă decît o afirmaţie, poate, ce-i drept, să facă să dispară 
particularitatea, dar n-o poate anula în felul acesta. Cele spuse se referă, fireşte, şi la ansamblul tratat 
acum. De aceea, apariţia unui asemenea ansamblu, căruia trebuie să-i lipsească dialectica 
particularului, exprimă indiscutabil tocmai particularitatea celui care I-a chemat la viata, şi nimic din 
ceea ce o depăşeşte. Astfel se parcurge aici, în sens invers, drumul arătat ceva mai sus: de la 
cunoaşterea operei şi a personalității aferente, el duce înapoi la individualitatea particulară. Căci 
pentru cel care nu-l cunoaşte deloc pe Goethe poate lua naştere aici, ce-i drept, imaginea unui spaţiu 
locuit şi folosit in mod corespunzător de un om inteligent şi sirguincios; dar reprezentarea măreției lui 
Goethe trebuie să fie inclusă, gata formată în prealabil, pentru ca să se poată produce efectul propriu- 
zis. Aceasta indică limpede situaţia la care ne-am referit: unitatea de atmosferă generată aici, 
conţinutul de atmosferă dezvoltat aici etc. constituie radiația unei particularităţi personale, nu 
obiectivarea estetică a unui proces de creaţie, pe care îl întâlnim în crearea unui spaţiu interior 
arhitectural-estetic, unde, tocmai datorită legitátii interioare a mimesis-ului arhitectural, îndeplinirea 
sarcinii sociale înghite toate momentele particularitátii care au contribuit la formarea el, le face sá 
dispară pentru a scoate 
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în evidenţă elementul comun social-istoric, in forma sa pură şi concretă. Analiza noastră teoretică, 
anunţată anterior, a unor asemenea situaţii de fapt şi a altora asemănătoare va avea misiunea să arate 
că aici este vorba de delimitarea unor domenii importante ale vieţii omeneşti, nu de statuarea unor 
evaluări ierarhice, oum este cazul de obicei, la astfel de probleme, în estetica idealistă. 


4. ARTA GRĂDINILOR 


A doua grupă importantă de fenomene estetice (sau pseudoestetice) în care se întîlnesc 
fenomene asemănătoare ale mimesis-ului este grădina. Poziţia ei în sistemul fenomenelor vieții, al 
activităţilor omeneşti şi al obiectivárilor lor prezintă încă de la prima vedere afinități importante cu 
arhitectura. Astfel, grădina, la fel ca orice construcţie, este în primul rînd o realitate, a cărei existenţă, 
considerată gnoseologic, rămîne complet neatinsă de faptul ca este de natură estetică sau nu. Grădina, 
la fel ca şi arhitectura, s-a născut din nevoi de viata pur practice, şi majoritatea covirsitoare a 
grădinilor rămîne, şi în cursul dezvoltării ulterioare, în esență neatinsă din acest punct de vedere 
(grădini de legume etc.). Sentimentele de plăcere, declanşate de practica obţinerii şi de folosirea 
produselor, de victoria dobinditä în producţie asupra naturii etc. joacă, fireşte, un rol deloc lipsit de 
importanţă în geneza grădinii, în sensul esteticii. Mai mult: pare chiar sigur că principiile dinţii ale 
ordonării naturii organice, ale orînduirii plantelor în linii regulate, formele trasate geometric ale 
diferitelor, răzoare, adesea ale întregii grădini, s-au născut din motive de mai bună utilizare şi n-au 
devenit principii structurale ale unei configurări estetice decît foarte lent. Dialectica mimesis-ului 
dedublat trebuie aşadar să fie şi aici cea dominantă: o reflectare în esenţă dezantro- pomorfizantă a 
legilor obiective ale creşterii şi dezvoltării plantelor în serviciul unei finalitäfi născute din motive 
sociale este reprodusă atunci de categorii estetice şi transformată corespunzător. In ce măsură această 
reflectare dezantropomorfizantá se ridică la nivelul scientificității sau rămîne la nivelul practicii 
cotidiene, artizanale, este aici mai puţin important pentru problemele estetice decît în arhitectură; 
grădinile create şi cultivate din considerente pur ştiinţifice nu interesează cîtuşi de puţin pentru 
considerafiile noastre. 

Important rămîne numai faptul că punctul de vedere estetic nu este aplicabil în genere decît 
unui număr relativ mic de grădini. Este deci cazul şi aici să arătăm cum, pe baza nevoilor sociale care 
au produs grădina utilitară, iau naştere acele emoţii care se condensează treptat devenind sarcina 
socială pentru grădina în sens estetic. Pentru justa lor înţelegere mai trebuie să reținem 
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încă o însuşire comuna grădinii şi arhitecturii: ain caracterul de realitate, dominant deopotrivă 
în amindouá, reiese că ele sînt deopotrivă de incapabile să exprime ceva negativ. în măsura în care o 
grădină declanşează emoţii, acestea trebuie să aibă un conţinut pozitiv, afirmativ. Pentru realitate, 
constatarea lui Aristotel, fundamentală pentru orice am pur mimetică, anume că în ea ar putea 
produce plăcere ceva ce în viaţă ar fi respingátor, nu poate fi valabilă. Afirmarea sau negarea 
conţinutului afectiv declanşat este în mod direct şi complet afirmarea sau negarea lucrului însuşi, a 
realităţii în cauză, aşa cum este ea. în ciuda acestor asemănări care pătrund pînă adînc, în esenţă, 
caracterul celor două realități, faptul că una este de ordin organic, iar cealaltă de ordin anorganic, 
creează şi deosebiri esenţiale. Oricit de hotă- ritoare ar fi intervenţia cunoaşterii şi finalitátii omului în 
lumea organică — speciile vegetale sînt transplantate pe sol străin, ba se şi creează altele cu totul noi - 
—, influenţa omului asupra lumii organice este în mod tipic mai mult o lăsare în voie, preväzätoare şi 
inteligent dirijată, a vieţii, decît o remodelare radicală şi brutală. Formele naturale pot fi oricît de mult 
înnobilate, dar fiecare plantă în parte rămîne o individualitate organică vie şi care se dezvoltă după 
propria sa legitate. Idealul lui Bacon, ca în grădină, prin amenajări bine chibzuite şi prin variaţie în 
alegerea plantelor, să ia naştere o primăvară veşnică, exprimă plastic această posibilitate.! în schimb, 
acea dominație a omului asupra forţelor naturii care a devenit hotäritoare pentru arhitectură, nu poate 
ajunge la configurare decît dacă fiecare element material dat de natură este supus unei prelucrări 
complet înnoitoare şi dobîndeşte forme pentru care nu există analogie în natură. Căci forţele naturale, 
invizibile în sine, în statica echilibrată a conflictului lor, nu pot deveni decît astfel declanşatori vizuali 
ai unor emoţii. De această deosebire oarecum materială se leagă şi faptul că grădina nu doibîmdeşte 
niciodată de la sine acel patetism socialmente generalizator, atît de caracteristic pentru arhitectură în 
sens estetic. 

Această conservare, în grădină, a formelor naturale originare duce la antinomia fundamentală 
a esenței ei, din care — spre deosebire de arhitectură — iau naştere două tipuri net contradictorii ale 
sarcinii sociale, urmarea fiind că istoria grădinii prezintă tendinţe extrem de divergente, puternic 
contradictorii între ele. Tratarea lor mai amănunţită, dezvăluirea respectivelor lor cauze social-istorice 
concrete, îşi are locul în mod firesc în partea rnate- rialist-istorică a esteticii. Totuşi întîlnim şi aici, ca 
şi mai înainte la diferite probleme de o ou totul altă natură, situaţia extrem de importantă din punctul 
de vedere general-teoretic că o astfel de diferenţiere istorică ar fi 


"BACON: Etiayt, XLVI, Of Gardtm. 
obiectiv imposibilă dacă nu şi-ar avea motivarea în temeliile estetice ale grădinii, în influenţele ei 
necesare şi posibile asupra omului. La baza problemei materiahst-istorice se află prin urmare un fapt 
fundamental al reflectării estetice a realităţii, o problemă care nu poate fi rezolvată decît în sens mate- 
rialist-dialectic. în cele ce urmează ne vom ocupa de aceste aspecte ale antinomiei amintite şi vom 
aborda tangential problematica istorică, dar numai acolo unde si în măsura în care este neapărat 
necesar în interesul clarificării ei general-teoretice. 

însăşi această antinomie dovedeşte cît de diferite sînt — în ciuda celor mai importante 
conexitáti dintre ele — natura estetică a! grădinii şi cea a arhitecturii. Căci operele arhitecturale 
exprimă întotdeauna şi fără excepţie, în esenţa lor manifestă, faptul că sînt produse de mîna omului. 
Este o observaţie plină de duh a lui Simmel, că obiectul construit abia cînd se dărăpă- nează, abia 
cînd îşi pierde unitatea propriu-zis portantă, începe, ca ruină, să se apropie de înfăţişarea unui produs 
natural.! în schimb, sînt necesare operaţii extrem de complicate, ca de pildă în grădinile baroce 
franceze, pentru a i se lua întregului, şi îndeosebi părții vegetale a grădinii, caracterul de lucru crescut 
potrivit legilor naturii. întrucît însă, în ciuda acestei inextir- pabile aparente de naturalete, grădina este 
totuşi un produs al activităţii social- istorice superior dezvoltate a oamenilor, miezul antinomiei 


Probleme marginale ale mimesis-ului estetic 417 


cercetate aici se află în însăşi esenţa estetică a arhitecturii grădinii: anume dacă este resimţită ca o 
parte a arhitecturii, în care caz întreaga ei dispoziţie urmăreşte să creeze pentru produsele ei un mediu 
demn de ele, care să accentueze şi să completeze cele mai intime principii ale ei şi care s-o 
înconjoare, sau dacă momentul natural devine cel dominant. în acest caz, un peisaj, creat artificial, 
urmează să fie factorul primar, în timp ce clădirea trebuie să se încadreze în această conexiune 
naturala generală. Wordsworth şi Coleridge pretind că „atit casa cit şi grădina ei trebuie să facă parte 
din peisaj, iar nu peisaji să fie o anexă a casei.“? 

Nu este locul aici să adîncim diferitele probleme care rezultă din această antinomie. 
Menţionăm numai că locul individualului în particularitatea estetică a grădinii este de alt tipdecît în 


arhitectură, ceea ce — avînd 
în vedere esenţa comună amîndurora, esenţă pur afirmativă si care exclude 
orice negatie — ascute problema particularității. Structura anorganică a arhitecturii înlesneşte 
dominaţia necondiționată a universalitatii, aşa încît fiecare element individual al ei este esteticeste 
prezent în ea numai prin funcţia lui 
'SIMMEL: Philaiophiiche Kultur, Leipzig, 1911,pp. 140 urm. 


1 MARIE LUISE GOTHEIN: Gtsibichte ier Gartenkunit, Jena, 1926, II, p. 407. 

în conexiunea de ansamblu şi hu ai"e voie să pretindă nici chiar o contradictorie existenţă separată 
anulată. De îndată ce este vorba de obiecte ale naturii organice, a căror existenţă ca individualitate nu 
poate niciodată să dispară atît de radical ca cea a artefactelor dispuse anume în vederea compoziţiei 
de ansamblu, antinomica născută aici trece tot mai energic în primul plan. Corespunzător acestei 
situații, Ammanati formulează principiul grădinii arhitecturale astfel: „Lucrurile care se zidesc 
trebuie să fie conducătoare şi sînt superioare celor care se sădesc."! lar Wolfflin consideră situaţia 
astfel generată pentru plantele grădinilor baroce în felul următor: „Fiecare copac în parte n-are 
importanţă. Individul se pierde în interacţiunea cu alţii. Apar acele grupuri formidabile de stejari 
veşnic verzi, care, foarte înghesuiți şi încadraţi de tufe înalte, tunse, de dafin, determină în mod 
esenţial caracterul vilei italiene. Dacă, în schimb, urmărim descrierile de grădini din secolul al 
XVIII-lea încoace, veritabilul entuziasm este atitat tocmai de impresia că nu avem în faţă o lucrare a 
omului, ci că avem de-a face cu auto- desfăşurarea liberă a naturii, atât în ce priveşte ansamblul cit şi 
toate elementele individuale. Julie a lui Rousseau admite, ce-i drept, că natura a făcut totul, dar numai 
sub supravegherea ei; în grădină nu se află nimic ce n-a fost pus la cale de ea.” Nu are nevoie de nici 
un comentariu faptul că în cazul intenţiei de a face să dispară, în grădina gata amenajată, mîna 
conducătoare a omului, fiecare plantă în parte trebuie să-şi afirme acea autonomie, acea justificare 
proprie a existenţei sale, pe care le-ar afirma in natura însăşi. Asupra problemelor compozițiilor astfel 
generate, asupra celor ale particularităţi, rezultate de aci, vom reveni. 

Chiar şi aceasta schiță fugitivá a antinomiei centrale a artei horticole este suficientă pentru a 
dovedi că tendinţele opuse trebuie să se ciocnească în ea în mod mai violent decît în orice alt gen de 
artă. Fireşte, există şi aici dezvoltări pline de tranzitii, care în esenţă evoluează pe aceeaşi linie, cu 
potentari calitative. Cînd însă mutatia social-istorică transferă sarcina socială de pe un pol pe celălalt, 
iau naştere creaţii care se opun una alteia în mod cu mult mai exclusiv, cu mult mai radical negator, 
decît în tot restul domeniului artei. Prin aceasta nu înţelegem polemica subiectivă care însoţeşte de 
obicei schimbările de orientare în artă. Dorinţa pătimaşă de a promova cerințele zilei este legată de 
cele mai multe ori de o negare la fel de pătimaşă a zilei de ieri. Totuşi, în celelalte arte, de obicei, 


2 WOLFFLIN: Rtnaissanct und Baro*k, Miincheo, 1921, p. 160. 
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aceste contradicții nu par pentru posteritate, privite de la o anumită distanţă în timp, nici pe departe 
atît de hotărîtoare şi de negatoare ale trecutului, pe cît pareau Contemporanilor. Nici chiar atunci cînd 
în spatele cotiturii artistice are loc o înlocuire a unei clase prin alta, antagonistă, aflată cu cea dintii în 
luptă pentru putere. Astfel, arta specific burgheză se detaşează net, începînd din secolele XVII- 
XVIII, de predecesoarele ei, de orientările artistice ale absolutismului curtenesc. Pictura olandeză de 
peisaje, de interioare şi de naturi moarte întemeiază de-a dreptul genuri noi, la fel ca romanul burghez 
al acestei epoci. Totuşi, aşa-numita grădină engleză, care, privită genetic, îşi datorează naşterea şi 
înflorirea aceloraşi nevoi social-istorice, neagă ceea ce fusese înainte printr-o respingere calitativ cu 
totul alta. Aici se află într-adevăr o ruptură radicală, care chiar şi din perspectiva depărtată a evoluţiei 
consumate, după un conflict de mult lichidat, trebuie să apară tot ca ruptură. Aici se manifestă deci în 
formă istorică ceea ce noi am desemnat teoretic drept antinomia din esenţa artei horticole. 

Principiile esenţiale ale celor două concepţii opuse le-am arătat mai sus. Mai rămîne să dăm 
doar un scurt rezumat al esenței celor doi poli opuşi. Fireşte, despre arta grádinarului din epocile 
demult trecute avem relativ puţine documente; acestea par totuşi să indice că grădinile Egiptului şi 
Asiei Mici înclinau tocmai spre acel tip care concepe grădina ca pe o parte, ca pe un moment 
subordonat arhitecturii. întrucit această mentalitate s-a manifestat cu totul univoc în Renaştere şi mai 
ales în baroc, ne putem mulțumi să menţionăm caracterizarea concentrată şi pregnantă a lui Wolfflin. 
Punctul de plecare îl constituie constatarea că „întreaga grădină se află sub dominaţia unui spirit 
arhitectural”. Lucrul acesta îl realizase şi Renaşterea. „Arhitectura peisageră a apogeului Renaşterii 
stilizase toate motivele din natură, accidentele terenului, arborefii, apa, separase părţile cu caracter 
diferit ale grădinii, încadrase tectonic fiecare spatialitate în parte.“ Progresul pe care I-a adus epoca 
barocului consta în primul rind în faptul că „unitatea compoziţiei" era realizată într-o modalitate mai 
consecventă din punct de vedere calitativ. „Barocul nu se adaptează terenului, ci şi-i subordonează. 
EI caută să-i smulgă cu orice pret o dispoziţie unitară: un singur motiv principal continuu, 
perspective dominante, toate detaliile armonizate, în funcţie de amplasament, cu ansamblul şi 
calculate în vederea efectului lor în cadrul ansamblului, axa clădirii de locuit patriciene păstrată şi 
pentru grădină, pavilioane şi chioscuri nu presărate întîmplător sau împinse într-un colţ, ci amplasate 
pe axă sau în dreapta şi în stînga ei: peste tot corespondenţă simetrică."! Nu este desigur întîmplător 
că realizările culminante ale acestei 


! WOLFFLIN: Renaissance und Barock, ed. cit., pp. 164 urm. 
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orientări stilistice iau naştere la vile aşezate pe coline. Căci aici se cere ca un întreg peisaj, 
închegat în sine, înconjurînd clădirea, să fie adus la o unitate sinoptică şi care, în această sinopticitate, 
să evoce emoţii. Un crimpei al naturii, conex în sine şi cu clădirea, este cu totul supus voinţei omului: 
întreaga bucată de natură apare acum ca operă umană conştient proiectată şi realizată; nu numai că 
terasele conferă colinei o formă şi o articulare cu totul noi, născute din necesităţi omeneşti, nu numai 
că vegetaţia existentă şi ordonată se integrează complet cadrului creat de arhitectură, nu numai ca apa 
se transformă dintr-o forţă a naturii într-un motiv folosit de om în scop decorativ, ba chiar şi ludic, al 
acestei noi plăsmuiri, ci şi totalitatea organică a tuturor acestor momente are ca rezultat ceva alcătuit, 
ce-i drept, din elemente ale naturii, dar care faţă de natură este calitativ nou, ceva căruia, ca în 
arhitectura însăşi, cu greu i se poate găsi o analogie în nacură. 

Wolfflin atrage atenţia, pe bună dreptate, că această subordonare totală a bucății de natură 
extrasă din peisaj faţă de legile societăţii omeneşti, prin mijlocirea arhitecturii, nu este, nici din 
punctul de vedere al intenţiei ei ultime, exclusivă sau absolută. Căci totalitatea, pe care în cazul de 
fata o alcătuiesc vila şi grădina împreună, prin prelucrarea fundamentului lor natural, colina, este 
întotdeauna numai o totalitate intensivă în cadrul celei extensive, pe care o constituie natura 
înconjurătoare. Pe de altă parte, grădina însăşi are un asemenea anturaj, indiferent dacă este vorba de 
un parc care nu mai este simetrizat arhitectural, sau de însăşi natura care nu mai este subordonată 
omului, iar pe de altă parte vila şi grădina sînt în aşa fel dispuse încît să deschidă puncte perspectivice 
cît mai favorabile spre peisajul înconjurător. Din toate acestea rezultă că ceea ce evocă grădina 
configurată după principii pur arhitecturale depăşeşte cu mult esenţa ei arhitecturală şi dă în pictural. 
„Barocul", spune Wolfflin, „a stilizat natura, pentru a-i conferi ţinuta măreaţă şi gravitatea sobră, aşa 
cum le cerea acea epocă. Parcul însă nu se dizolvă în arhitectural: infinitul este inclus în compoziţie, 
şi astfel a fost cu putinţă ca tocmai prin şi cu acest stil de grădină să se dezvolte pictura peisagistă 
modernă, un Poussin şi un Dughet."! Prin aceasta, dominaţia arhitecturalului, desigur, nu este 
nicidecum anulată. Căci chiar în propriile sale configurări se întîlnesc foarte des cazuri ale unei 
asemenea creşteri în afara şi deasupra creării arhitecturale a spaţiului, în sensul mai restrîns. Să ne 
gîndim numai la efectele pe care le declanşează 
— fiecare în felul ei propriu — cupola bisericii Santa Maria del Fiore din Florenţa sau cea a bisericii 
Sfîntul Petru din Roma, de la mare depărtare, prin 


1 liidtm, p. IM. 
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faptul că „plutesc** deasupra noianului de casc al oraşelor. Astfel de constatări nu zdruncină însă 
cîtuşi de puţin situaţia de fapt fundamentală a acestui tip de grădină. Ele dovedesc doar că specificul 
unei sarcini sociale de o natură analogă celei descrise aici nu numai că pătrunde cu totul grădina, 
transformîndu-i categoriile ontologice in categorii estetico-mimetice, iar universalitatea si 
individualitatea într-o particularitate estetică, dar că totodată înalţă emoţiile evocate de ansamblu la un 
nivel la care se, pot amplifica şi interioriza ca o „lume", ca o lume a omului. 

Ar fi însă greşit din punct de vedere teoretic ca, în ciuda recunoaşterii esenței estetice, a 
omogenitätii, totalitátii şi a caracterului artistic unitar al unor astfel de realizări de vîrf ale artei 
grădinăritului, să trecem cu vederea că, nici aici, paradoxul ei fundamental, antinomia care îi stă la 
bază, nu poate dispărea cu totul. Aceasta iese la iveală, pe de o parte, prin faptul că subordonarea 
completă a lumii vegetale faţă de postulatele arhitecturalului trebuie sá exprime foarte deseori şi 
laturile lor problematice. Fireşte, spaţiul de ioc pentru soluţii favorabile este aici mai mare decît ar 
îndrăzni să admită o dogmatică extremistă. îndeosebi la grădinile interioare relativ mici, de pilda la 
curţile împodobite cu plante, asemenea asocieri ale principiilor antinomice în soluţii fericite sînt întru 
totul posibile; un copac bătrîn izolat în mijlocul galeriilor unei curţi de mănăstire, de pildă, poate 
perfect de bine să apară ca moment al arhitecturii ansamblului, fără să renunţe la esenţa sa organico- 
vege- tală; un frumos exemplu de astfel de soluţie este curtea mirtului de la Alham- bra (Granada). 
Probleme mai greu de rezolvat le ridică dezvoltarea în continuare a grădinii baroce mai ales în Franţa. 
Mărie Luise Gothein rezumă concepţiile respective ale teoreticienilor şi practicienilor acestei etape a 
artei grădinilor arătînd că este vorba de o „arhitectură a plantelor", în opoziţie cu ..arhitectura italiană 
ziditä".! Considerată din punct de vedere estetic, această schimbare prezintă două momente principale. 
în primul rînd, dispoziţia în terase a grădinilor baroce italieneşti este respinsă, preferîndu-se un plan 
orizontal, cu cel mult unele pante uşoare. Este limpede că în felul acesta trebuie să se piardă tocmai 
generosul patetism creat de punerea naturii în subordinea nevoilor oamenilor. în al doilea rînd, chiar 
în structura unei „arhitecturi a plantelor" se află ascunse în sine tendinţe spre meschinárie si arb'trar. 
Căci violarea principiului vegetal este, ce-i drept, cu mult mai crasă şi mai vădită decît pura 
subsumare a manifestării sale sub puterea „ziditului"; totuşi, tocmai de aceea lipseşte în ea acea 
tensiune care contribuise atît de mult la monumentalitatea grădinilor baroce italiene; tocmai de aceea, 
această dominație absolută poate să dea cu uşurinţă, uneori fără nici o tranziţie, într-o pură arti- 
ficialitate, într-un ludic gol de conţinut. 

Pe de altă parte — şi aici ies la iveală proprietăţi mai profunde ale sarcinii sociale — în toate 
acestea se constată că nici chiar în grădinile create în modul cel mai pur din spiritul arhitecturii, 
fundamentarea principială în elementul comun şi universal social nu este nici pe departe atît de solidă 
şi de evident-spontană ca în arhitectura însăşi. Aici se concretizează constatarea noastră anterioară că 
spaţiul de ioc al unei patetism cu tendință de generalizare pe plan social este mult mai îngust decît în 
arhitectura însăşi. Primejdia de a luneca în privatul şi (particularul pur este aici cu mult mai iminentă 
decît acolo. în cadrul lucrării de față ne este, fireşte, imposibil să tratăm amănunţit asemenea 
deosebiri. Ne mulţumim să arătăm că, privită continutal, reprezentativitatea, care la toate construcţiile 
fără destinaţie pur publică mediază ridicarea estetică deasupra particularităţi, are aproape întotdeauna 
un caracter labil, adică poate să decadă pe nesimţite de la reprezentativitatea reală a unei universalitati 
sociale actuale — oricît de convenţională, de limitata după castă etc. ar putea să apară aceasta din 
perspectiva posterităţii — într-un divertisment pur privat, lipsit de semnificaţie. într-o astfel de gene- 
ralitate, constatarea este valabilă, fireşte, în egală măsură pentru arhitectură şi pentru arta grădinilor. 
Totuşi, în cazul acesteia din urmă, o astfel de tendinţă spre privatul pur, spre particularul pur, se 
condensează mult mai uşor într-o sarcină socială care determină modelarea decît la cea diotii. in 
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cuprinză- toarea ei monografie, M. L. Gothein aduce multe exemple în care asemenea momente 
determină în această direcţie, chiar in Italia, anumite parti ale arhitecturii grădinii; astfel citim despre 
o alee înaltă acoperită într-o grădină ornamentală, unde cei ce se rătăcesc sînt stropiti brusc de sus cu 
apă, sau de labirinturi din care nu se mai poate găsi o ieşire fără ajutor din afară etc.! Această tendință 
se accentuează în grăd'na franceză; drumurile ei încîlcite printre copaci si tufişuri tunse drept dau 
adeseori impresia că aici sarcina socială a vizat mai puţin arhitectural-esteticul, cît mai degrabă 
realizarea unui loc adecvat de intilniri pentru cît mai multe perechi de îndrăgostiţi. Astfel de tendințe 
s-ar putea identifica pretutindeni, ca semn că antinomia artei horticole, pusă de noi în fruntea 
consideratiilor noastre, rămîne în acţiune şi în varianta ei cu orientare precumpánitor arhitecturală. 

Ca pretutindeni în sfera estetică, se manifestă şi aici o convergenţă remarcabilă, izbitoare, dar deloc 
întîmplătoare, între posibilităţile oferite de materialul artei şi caracterul sarcinii sociale. La aceasta din 
urmă vedem o labilitate, o puternică înclinare spre lunecarea în simpla particularitate, căreia în cel 
dintîi îi corespunde dificultatea de a include existenţa organică a lumii vegetale, atît ca totalitate 
relativă cit şi ca individualitate, în cadrul unei omogenitáti estetice. Pare evident că aici este vorba 
despre modul de manifestare polarizat al unui fenomen unitar, despre un mimesis al metabolismului 
dintre societate şi natură, pe o treaptă ale cărei posibilităţi de a face ca plăsmuirile mimetice astfel 
generate să fie pătrunse de principiile antropomorfizării estetic-evocatoare sînt problematice. Faptul 
că această dizgrație estetică rezidă atît în posibilităţile prelucrării de către om, cit şi în cele ale 
materialului prelucrat, se lămureşte a fi conexitate, dacă ne gîndim tocmai la metabolismul societăţii 
cu natura ca domeniu al acestei subiectivitäfi active şi al acestei lumi obiectuale specifice, a căror 
interacţiune intimă e întemeiată încă în stadiul pre-estetic. 

Cele mai importante principii ale celuilalt pol al antinomiei noastre le-am mai menționat, 
astfel încît expunerea de faţă nu poate avea alt scop decît o definire mai precisă. în formularea cea 
mai extremă, acest punct de vedere ar cuprinde în el cerința ca activitatea omenească, punerea naturii 
în subor- dinea nevoilor ei, să fie complet eliminată din ceea ce apare ca grădină, parc etc. Lucrul 
acesta este, fireşte, imposibil din capul locului — căci contrazice condiţiile de existenţă ale grădinii 
—, şi tocmai ca urmare a acestei imposibilitäti, asociate cu cerința exousă ceva mai sus, ia naştere 
aici celălalt pol al antinomiei noastre. în cazul descris anterior, el s-a născut din faptul că nevoile 
omeneşti, care se rezumă obiectivat în conceptul de arhitectură, erau, pentru materialul natural de 
fasonat al lumii vegetale, fie prea înguste, fie 
prea !arpi; cu alte cuvinte, ele nu-l puteau cuprinde — în cazuri extreme — 
fie decît cu mijloace arbitrare, violente, fie deloc. în arta grădinilor este vorba, la celalalt pol, de 
faptul că sarcina socială nouă, complet opusă, nu este capabilă să dezvolte din ea însăşi criterii 


univoce, sau cel puţin clare, de modelare. Ne-am referit maisus la Rousseau, a căruiJulie, 
ca un portavoce în acest caz, indicăun criteriu estetic dedublat:pe 
de o parte, grá 


dina ar fi o pură autodesfăşurare a naturii, pe de altă parte şi în acelaşi timp, totul în grădină ar fi 
rînduit şi dirijat de ea însăşi. E în firea lucrurilor că nici unul din criteriile astfel definite nu este 
capabil de o concretizare autentică. Cauza nu este însă o neclaritate intelectuală a argumentării lui 
Rousseau. Definiţia pe care o dă, de pildă, Home, prezintă în această privinţă o structură cât se poate 
de înrudită: „întrucît horticultura nu este o artă inventivă, ci o imitare a naturii, sau mai degrabă 


natura însăşi, doar infrumusetatä, rezultă în mod necesar că tot ceea ce este nenatural trebuie repu 
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diat cu dispref."' Asupra momentului negativ din consideratia lui Home vom reveni numaidecit. Aici 
este important numai să constatăm că el juxtapune dintr-o suflare, ca o sarcină unitară, imitarea 
naturii, natura însăşi şi înfrumusețarea ei, fără măcar să se gîndească la posibilitatea ca aceste definiții 
să se contrazică între ele. O astfel de neglijenţă teoretică tocmai în locul hotäritor, care trebuie să 
contureze abstract esenţa grădinii, să separe forma ei estetic justă de aberatiile gustului, arată că la 
naşterea acestui tip de grădină si a motivärii lui teoretice au lucrat forte sociale atît de covirsitoare, 
încît au măturat pur şi simplu orice consideraţie faţă de chibzuinţă sau claritate. 

Ne-am mai ocupat cu prilejul muzicii şi arhitecturii de această prefacere a modului de a gîndi 

şi de a simţi al oamenilor. Aici se pune chestiunea numai de a scoate în evidenţă acele trăsături 
specifice ale lor care caracterizează în mod deosebit esenţa estetică a acestui pol al artei grădinilor. 
Cele două motive hotărîtoare în perioada de transformare sînt strîns legate între ele: primul este 
importanţa patetică şi dominantă a naturii — a vieţii conform naturii şi a antinomiei ei, violent 
dezbătută, fata de artificialitate — în întreaga ideologie a noii clase a burgheziei; al doilea este 
accentuarea, de asemenea patetică; a propriilor drepturi ale omului — independent de apartenenţa lui 
la o castă —, proclamarea valorii proprii a personalităţii chiar şi în particularitatea ei dată de natura, 
combaterea pătimaşă a oricărei piedici din calea dezvoltării ei nelimitate. Elementul de legătură 
ideologic al celor două serii de motive — care a fost formulat desigur în mod foarte diferit, ba uneori 
de-a dreptul antitetic, în etape diferite, de către curente de natură diferită etc. 
— este convingerea că o simplă îndepărtare a instituţiilor, regulilor etc. artificiale, care în societăţile 
feudal-absolutiste domină întreaga viaţă, ar fi de ajuns ca să dea ajutor naturii (şi odată cu ea şi în ea 
omului) să reintre în drepturile ei în toate domeniile existenţei. Pe cît de slab legate între ele, ba chiar 
pe cit de extrem de contradictorii par aceste tendinţe cînd le formulăm în mod pur intelectual, pe atît 
sînt de coerente cînd le privim de pe latura existenţei sociale. Căci, în ultimă analiză, în spatele lor se 
află imperativul de dezvoltare nelimitată a acelor forţe de producţie care au descătuşat mişcarea de 
extindere si de consolidare a „insulelor" capitaliste în societatea feudală. Premisa indispensabilă o 
constituie aici îndepărtarea acelor piedici care le-au fost puse în cale de împrejurările statale şi 
sociale. Totuşi, cu cit mai clar se conturează această unitate ontologică, cu atît mai necesară apare 
ambiguitatea în definițiile abstracte, menite să le impună ideologic. Mai izbitoare ca oriunde 


T HOME: GrundsälZe der Kritik, Leipzig, 1772, II, pp. 487 urm. 
este această .situatie în ce priveşte conţinutul şi amploarea conceptului de natură; patetismul unitar in 
conţinutul lui afectiv ascunde o eterogenitate extraordinară, ba chiar o contradictorietate în conţinutul 
ei de gîndire. Această situație paradoxală se explică îndestul chiar numai prin aceea că lumea 
„artificialä" a absolutismului feudal şi-a răspîndit în viaţă, în totalitatea ei, definițiile, din punct de 
vedere abstract tot eterogene, dar apărute în mod necesar pe tárimul intereselor de clasă, al luptei de 
clasă. Ideologia clasei în ascensiune era aşadar foarte înclinată să-şi rezume opoziţia universală 
împotriva acestui sistem total ca antiteză a ,,firescului" fata de „artificial". 

La teoreticienii grădinii, care au pornit de la această nouă lume afectivă, dar care în 
generalizările lor nu s-au oprit la aspectul tehnic al horticulturii, fenomenul este uşor de constatat. 
Astfel, Home vorbeşte în felul următor despre folosirea de ruine artificiale în grădină: „Să se 
construiască ruine după arhitectura gotică sau după cea greacă? Eu susţin că după cea gotică. Pentru 
că aici se vede triumful timpului asupra puterii, un gînd melancolic, dar nu dezagreabil. Ruinele 
greceşti ne amintesc mai mult de triumful barbariei asupra gustului, un gînd sinistru gi deprimant."! 
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Dacă luăm acest raționament ad litteram, luarea de poziţie a lui Home, ca cea a unui ideolog al 
burgheziei, este uşor de înţeles şi fără echivoc. Dacă însă vedem în el — şi sentinţa lui vine cu această 
pretenţie — o îndrumare concretă în estetica practică a artei grădinilor, ambiguitatea lui iese fätis la 
iveală- Căci din acest punct de vedere ar trebui precizat criteriul după care să se poată judeca: ce 
operă omeneasca (ruină, lucrare hidraulică, pagodă, obelisc etc.) face parte organic dintr-o grădină 
care înfăţişează ceea ce este conform cu natura, şi unde încep arbitrarul şi artificialul atît de violent 
criticate la stilul francez de grădini din epoca barocului şi a rococoului? Home se ocupă îndeaproape 
de aceste probleme, dar expunerile lui dovedesc cît se poate de clar incapacitatea de a pătrunde aici 
teoretic pînă la un adevărat criteriu. Atita vreme cît polemica este una esenţial socială, orientată 
împotriva tipului curtenesc de grădină, „nefirescul" acestuia apare absolut limpede. Dar de îndată ce 
vrea să decidă, de pildă, cum trebuie să fie alcătuită o lucrare hidraulică adecvată grădinii „naturale”, 
dispare problema, atît de simplă, dacă o astfel de lucrare corespunde în genere cu „natura" şi apar 
judecăţi de gust pur subiectiv-arbitrare, precum: ca un animal în repaos să scuipe apă, mai merge, dar 
unul cu mişcări sălbatice nu mai merge etc. Nu este o întîmplare, căci această nesiguranţă interioară în 
estetic iese pretutindeni la iveală, fatis sau pe ascuns, în întreaga teorie şi 


1 Ihidtm, p. 495. 
practică a aşa-numitei grădini englezeşti. Ea provine din faptul că conceptul fundamental al naturii 
este atît de general şi de echivoc, încît din el se pot trage, în cadrul spaţiului de joc al clasei, orice 
concluzii estetice. în timp ce celălalt pol al antinomiei cercetate de noi a grădinii arhitecturale — în 
cazuri fericite — a putut ajunge totuşi la criterii estetic univoce. 

Toate acestea se leagă în modul cel mai strîns de al doilea motiv: de faptul că particularitatea 
omului trece pe primul plan. Fie şi numai pentru că epoca a văzut în ea, în existenţa ei specifică 
întocmai-astfel, de asemenea o revelare a naturii, a puterii ei de a-şi croi drum împotriva oricărei 
convenţii artificiale. Nu ne putem opri aici mai îndeaproape asupra justificării şi problematicii, atât 
sociale cît şi culturale, a acestui complex intelectual şi afectiv. Pentru noi este imoortant aici — 
referitor la latura estetică a artei grădinilor — numai faptul că astfel sarcina socială pe care grădina o 
avea de îndeplinit a cunoscut o modificare esenţială în direcţia unor nevoi particulare. Paradoxia, care 
se manifestă în domeniul nostru actual, rezidă tocmai în aceea că faţă de grădină aceste exigente se 
ridică în forma lor cea mai pură şi mai neamestecată, iar pe de altă parte — tocmai pentru că grădina 
ca realitate nu poate exprima decît o afirmaţie — în aceea că emoţiilor trezite aici, precum şi, mai 
ales, plăsmuirilor formale care urmează să le evoce, trebuie să le lipsească acea tensiune, acele 
contradicții, potentate pînă la tragic sau satiric, față de societate, contradicții care atît de des 
obişnuiesc să înalțe, pînă la proporţii rar întâlnite, arta izvoritä pe acest teren, din aceasta 
problematică. Să ne gîndim la marile romane, de la Moli Flanders pînă la Werther, pentru a obţine o 
imagine clară a bogăției şi a adincimii care se ascund în acest ciclu tematic formulat de dezvoltarea 
social-istorieä. în acest scop însă. aşa cum s-a mai arătat in alte contexte, este indispensabilă 
reflectarea acelei dialectici complicate pe care o provoacă dezvoltarea particularitatii omului în 
societate, lupta ei cu normele vechi şi noi ale eticii, moralei, uzanfei etc., ieşirea la iveală a 
contradictorietätii ei láuntrice, ca moment justificat şi totodată de învins al vieţii omeneşti. întrucît 
esența grădinii, la fel ea cea a arhitecturii, exclude a Itmine ridicarea unor astfel de probleme, 
particularitatea nu poate deveni aici configurare decît ca existență afirmatá. Ea apare aici în forma ei 
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cea mai pură, tocmai ca existenţa proprie afirmată a noii clase. De aceea nu este de mirare că această 
nouă formă de existenţă s-a obiectivat — ca să zicem aşa: de-a gata, creînd imediat un gen nou — 
tocmai în grădina engleză, pe cînd în diferite alte arte a fost necesar un drum greu, o luptă 
îndelungată, încărcată de problematică, pentru a putea da noilor afecte o formă adecvată şi de valoare 
artistică superioară. Dacă ne amintim de explicaţiile referitoare la urmările acestei evoluţii în 
arhitectură, trebuie să vedem, în ciuda afinitatii temeliilor ultime, şi o deosebire hotäritoare. 
Vehementa şi liniaritatea cu care a fost realizată aici o obiectivare a celei mai nemijlocite 
particularităţi este totodată cea mai profundă rădăcină a problematicii insolubile în realizarea 
menţionată. 

Aceste cerinţe se referă desigur şi la arhitectură. Chiar Bacon spune: „Casele se construiesc 
pentru a trăi în ele, nu pentru a fi privite de afară"!. Totuşi, aceste tendinţe, după cum am putut vedea 
anterior, nu şi-au produs efectul în arhitectură decît treptat dar atunci, bineînţeles, prin crize accen- 
tuate. Esenţa arhitecturii peisagere a permis o victorie imediată şi deplină a principiilor privatizării ca 
sarcină socială. De aceea intră imediat în vigoare contradicţiile imanente ale acestei poziţii. Pe de o 
parte, ele exprimă cu toată claritatea, din capul locului, factorul revoluţionar din lupta pentru putere a 
burgheziei, pe de altă parte, ele fac acest lucru într-o formă care îi frînge în: acelaşi timp prefacerii 
radicale vîrful esenţial al radicalismului. Faptul că, la Micul Trianon, curtea de la Versailles a 
capitulat în fata orientării noi, că parcurile micilor curţi princiare germane s-au „anglicizat" repede, 
reprezintă, privit dintr-o perspectivă istorică depărtată, fără îndoială şi o înaintare a principiului 
burghez, un semnal limpede care arată cît de mult pătrunsese cl în tabăra inamică încă înainte de 
victoria lui definitivă. însă — şi aici se vede srrînsa legătură dintre categoria de particularitate şi 
neclaritatea conceptului de natură — ca expresie a privatului pur în cadrul culturii feudal-absolutiste: 
ca potentare a arbitrarului, a ludicului si a fortuitului în acest tip de configurare a grădinii. De aceea 
nu este o întîmplare că o luptă ironică de apărare a început, relativ devreme, tocmai în tabăra 
burgheză. Nici aici nu poate fi sarcina noastră să intrăm în detalii. Este suficient să ne referim la 
Goethe, care încă în vodevilul Triumful sensibilităţii a luat în ris şi sentimentalitatea astfel generată de 


grădini, pentru ca ulterior, în însemnările sale fragmentare despre diletantism, să rezume astfel 
aspectul negativi al acestor tendinţe: 
..Nulitate fantezistă sisentimentalä. Realul este tratat ca o operă a fante 


ziei", şi adaugă următorul comentariu: „Ea (slăbiciunea pentru grădină, G. L.) meschinizeazä 

sublimul naturii si îl anulează prin faptul că îl imită.”! (Asupra laturilor pozitive — în esenţă ne- 

estetice, — ale diletantismului, care sînt foarte importante pentru concepţia de ansamblu a 
consideratiilor lui 

Goethe, vom mai avea prilejul să vorbim în concluziile finale ale capitolului 


de fata.) 


! BACON: Essays, XLV, Of Building. Rousseau repetă această cerinţă aproape cuvînt cu cuvînt; 
cf. La nouvelle Hilotse, partea a IV*a, scrisoarea 10 
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Dacă aceste forte ale particularitatii, care dizolvă esteticul, au devenit atît de vizibile ca aici, 
încă din perioada dinaintea Revoluţiei Franceze, cînd lupta pentru legitimarea lor mai alcătuia o parte 


a programului revoluţionar al clasci burgheze, nu poatefi decît de la sine 
înţeles că după victoria 

formelor de viata burgheze asupra celor ale absolutismului feudal, forta 

distrugătoare de forme a particularitatii trebuie să dobindeasca o şi mai mare importanţă. Ceea ce este 
esenţial pentru noi în legătură cu această situaţie vom lămuri şi de astă dată printr- 
un exemplu. Este o tendinţă generală 


a secolului al XIX-lea că atitudinea sentimentală fata de natura, la care componentele revoluţionare 
mai participau în multe privinţe, a fost înlocuită progresiv prin dominaţia atmosferei. Faptul că astfel 
sarcina socială a grădinii se dizolvă şi mai mult într-o nedeterminare nelimitată nu mai are nevoie de 
altă motivare, dacă ne gîndim cît de activă devine această funcţie distrugătoare de forme a atmosferei, 
Chiar şi în cazul unor forme altminteri mult mai solid întemeiate. Studiul lui Hugo von Hofmannsthal 
despre grădini dă o imagine bine concentrată a situaţiei. Important este că la el, acum în mod pe 
deplin conştient, toate determinările obiective ale arhitecturii peisagere dispar pentru a face loc 
caracterului pur subiectiv al creării de atmosferă. De aceea şi spune foarte consecvent: „O grădină 
veche are întotdeauna suflet. Grădina cea mai lipsită de suflet nu trebuie decît să se sălbăticească, 
pentru a dobindi suflet."! Acest caz extrem, în care 
autodizolvarea fatisa a cate 

goriilor estetice structurale devine temeiul atmosferei dorite, este numai momentul culminant al 
concepţiei de ansamblu a lui Hofmannsthal. El vede în grădină nu o realitate, nu o lucrare a 
oamenilor, în care subiectivitatea lor dobîndeşte o obiectivitate universal valabilă, aşa cum mai 
credeau încă teoreticienii şi realizatorii grădinilor peisagiste din secolul al XVIII-lea, ci o modalitate 
de exprimare pur subiectivă a individualitatii particulare, care, după concepţia lui, lasă tocmai prin 
aceasta ca o situație istorică să devină configurare. De aceea spune: „Cine amenajează astăzi o 
grădină.. . are de exprimat un timp tainic atît de minunat, vibrant în interiorul lui, cum n-a mai fost 
decît unul, un timp plin de nesfirsite referiri, un timp încărcat cu trecut şi cutremurat de simtámintul 
viitorului, o generaţie a cărei sensibilitate este nesfirgit de mare şi nesfirsit de nesigură şi totodată 
izvorul unor nemăsurate dureri şi al unor incalculabile fericiri. Cumva, prin amenajarea acestei 
grădini îşi va scrie biografia mută, aşa cum şi-o scrie prin alcătuirea mobilierului din camerele sale.*? 
Desigur, nu este o întîmplare că, prin expunerile lui Hofmannsthal, acest complex de probleme capătă 
exact aceeaşi înche 
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iere ca şi cel referitor la artizanat: ceea ce în astfel de ordonanţe de obiecte făcute sau crescute pare să 
evoce ceva analog esteticului nu este o „lume“ închegată în sine, opusă în mod independent 
subiectului receptiv, cum e opera de artă, ci activitatea, devenită operantă în lumea obiectelor, a unui 
subiect particular, ale cărei urme solidificate nu se pot obiectiva decît ca documente ale acestei 
particularităţi. 


5. CINEMATOGRAFIA 


Dacă tratăm în secţiunea de față anumite probleme principiale ale artei cinematografice, 
facem acest lucru pentru că şi aici este vorba de un caz specific de dublă reflectare. Această — 
abstractă — situaţie de fapt îl leagă de celelalte complexe de probleme tratate pînă aici. Trăsătura 
comună abstractă ar fi totuşi derutantă, dacă n-am aborda numaidecît deosebirile, ba chiar 
antinomiile, cel puţin la fel de importante, care separă modalitatea de reflectare a filmului de celelalte 
forme de manifestare ale dublului mimesis. Mimesis-ul dublu în muzica este atît de unic în felul lui, 
înrît nu poate da loc aproape defel la erori sau confuzii. In formele concrete de obiectualitate ale re- 
flectării, situaţia din arhitectură este, fireşte, asemănătoare cu cea din cinematografie. întrucît însă, în 
ambele cazuri, punctul de pornire îl constituie o reflectare dezantropomorfizantă şi realizarea ei 
tehnologică, netransferate în estetic decît abia prin dedublarea mimesis-ului, ni se pare util să atingem 
pe scurt, cu titlu introductiv, unele paralelisme aparente şi unele divergente reale din aceste domenii. 
în prealabil trebuie subliniată relaţia cu tehnica, relaţie atît de importantă şi atît de des greşit 
interpretată tocmai în cazul filmului. 

Valter Benjamin, care printre cei dintii a ridicat această problemă în studiul său Opera de artă în 
epoca re productibilitäfii ei tehnice, aduce, ce-i drept, o întreagă serie de observaţii subtile şi de 
consideraţii perspicace, oare însă, din cauza atitudinii lui romantic-anticapitaliste, întunecă adesea 
problemele. Aici intră în consideraţie mai ales modul în care îşi reprezintă el dispariţia „aurei“, a 
unicitátii operelor de artă, ca urmare a reproductibilitátii lor tehnice.! Faptul cäBenjamin merge 
aici, într-o polemică, adesea indreptätitä, împotriva 
tendinţelor antiartistice ale capitalismului, pînă la deformarea problemei — gravura în cupru si 
litografia sînt nu numai mijloace de reproducere, ci baze ale unei creaţii artistice autonome; gravurile 
lui Rembrandt, litografiile ui Daumier posedă aura 
unicitatii lor şi oemanä absolut independent de numărul de exemplare în caíe aii fost trase — 
trebuie nleiitionät aici numai pentru că, aşa cum vom vedea, această atitudine greşită are şi pentru 
film consecinţe deformante. 

Dacă ne întoarcem acum la latura tehnică a dublei reflectări în arhitectură şi în 
cinematografie, este vorba la cea dintâi de construirea unei plăsmuiri reale, a cărei realitate rămîne 
neatinsă, fie că are loc o transformare vizuală ducînd spre estetic, fie că nu. Abia în această trans- 
formare ia naştere esteticul. Tehnica cinematografiei urmăreşte dimpotrivă, din capul locului, 
reflectarea unei realităţi date. Produsul ei este întotdeauna o copie a realităţii, niciodată realitatea 
însăşi. Aceasta are ca urmare că în arhitectură caracterul dedublat al reflectării este întotdeauna 
conservat, chiar atunci cînd crearea vizuală de spaţiu anulează în ea însăşi realitatea originară, pur 
utilă. în film însă, în procesul mimesis-ului dublu, ia naştere în cele din urmă o reflectare simplă şi 
unitară a realităţii, în care urmele genezei ei sînt complet înlăturate. în mod corespunzător, procesul 
de transformare înspre estetic este în esenţă altfel structurat. Fotografia, ca punct de plecare, este 


1W. BENJAMIN;Scbriften, Frankfurt/Main, 1955, voi, I, pp, 368 urm, (In ro£aine#te de 
D. P. Fuhrmana, lu; 5V»/W 20, ar, 1/1972, pp. 68 urmj 
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dezantropomorfizantă în sine; abia tehnica filmului, care este tot o reflectare a realităţii, anulează 
această dezantropomorfizare şi apropie obiectul reprodus de vizibilitatea normală a cotidianului. In 
aceasta, fireşte, nu este conţinut încă nimic estetic; este o simplă reproducere a realității date 
nemijlocit, în cel mai bun caz o relatare despreea. Chiar atunci cînd filmul 

incipient reproducea, de pildă, un spectacol de teatru, obiectul putea avea 

un caracter estetic, fără ca reproducerii lui să-i fie inerent vreun principiu estetic autonom. Tehnica 
filmului oferă chiar posibilitatea unei întoarceri in dezantropomorfizare, de pildă în cazul 
încetinitorului. 

în orice caz, este adevărat şi aici, ca peste tot, că trebuie să se ajungă la un nivel relativ 
considerabil al tehnicii, înainte ca să se poată) măcar pune chestiunea unei transformări în estetic. în 
cazul filmului alpare o trăsătură specifică, şi anume că tehnica ce-i stă la bază nu s-a putut) desávirgi 
în general decît abia pe teren supercapitalist, din care cauză şi influenţa dezvoltării tehnice asupra 
celei artistice a trebuit să se exteriorizeze în mod mai vehement, cu şocuri şi crize mai pronunțate 
decît în orice altă artă. Este de ajuns să amintim de invenţia filmului sonor, care a avut loc tocmai 
într-o epocă în care filmul mut se apropia de cele mai înalte culmi artistice ale 
sale şi care a provocat timp de ani de zile o profundă criză estetică, un 
serios regres artistic în producţia cinematografică. Bineînţeles, acest caracter „subit", privit de la 
înălţimea perspectivei istorice, nu apare nici pe departe atît de net ca pentru cei direct implicaţi: 
necesitatea de a lega organic anumite momente ale auditivului cu vizualitatea specific 
cinematografică era conținută implicit încă şi în filmul mut; faptul că din capul locului nici un film 
mut nu se putea concepe fără acompaniament muzical este o dovadă peremptorie. Despre unele 
probleme estetice legate de situaţia menţionată vom avea curînd prilejul să vorbim; criza însăşi nu 
este însă anulată prin această înţelegere a posteriori, şi nici faptul că producţia cinematografică este 
dirijată în mod hotáritor de inovaţii tehnologice care, în ceea ce le priveşte pe ele însele, intervin ca 
pur exterioare. Sá ne gindim la efectul actual al răspîndirii televiziunii asupra filmului. 

Chiar şi aici îşi găseşte o expresie clară geneza specific capitalistă a filmului. Arhitectura este 
şi ea o artă întemeiată în mod pregnant pe colectivitate, la care însă, fireşte, determinările tehnologice, 
economice etc. n-au putut intra în interacţiune cu tendinţele estetice decît odată cu naşterea societăţii 
capitaliste, în timp ce filmul este din capul locului, atît din punct de vedere spiritual cit şi tehnic, un 
produs al capitalismului. Aceasta are drept urmare mai întîi că întreaga producţie cinematografică este 
subordonata necondiţionat intereselor capitaliste. în alte contexte am arătat că răspândirea şi 
generalizarea producţiei capitaliste influenţează în mod hotărîtor condiţiile de viaţă ale tuturor artelor; 
fără îndoială însă că această legătură acţionează cel mai puternic în cinematografie, chiar şi numai 
pentru că realizarea unui film este legată de cheltuieli cu totul altele decît în toate celelalte arte, cu 
excepţia arhitecturii: apariţia unor ,,insule" necapitaliste este aşadar îngreunată aici cu mult mai mult 
decît în orice alt domeniu. întrucît aici este vorba de un aspect materialist-istoric al problemei noastre, 
ne mulțumim pur şi simplu să menţionăm situaţia, adică predominanta cu mult mai puternică a 
agreabilului pur (pînă jos, la produsul de prost gust) asupra esteticului, ba chiar asupra intentiilor 
estetice, precum şi spaţiul de joc relativ foarte restrîns pentru arta autentică, în comparaţie cu orice alt 
domeniu. De interrelatiile, adesea complicate, ale acestei constelații cu determinárile mimetioe ale 
filmului, care trebuie cercetate în sens materialist-dialectic, ne vom ocupa ulterior. 

Asemănarea generală dintre arhitectură şi film constă aşadar în aceea că în ambele cazuri 
dezvoltarea economică generează anumite posibilităţi tehnologice care delimitează pentru ambele arte 
acel spaţiu concret de joc înlăuntrul căruia sînt puse în situaţia de a-şi îndeplini sarcina socială. 
Confuzia estetică ia naştere în ambele cazuri din aceea că multi teoreticieni specialişti, şi cu atît mai 
mult majoritatea practicienilor, identifică în mod inadmisibil necesităţile şi posibilităţile tehnologice 
furnizate de capitalism, de ştiinţa lui, cu tehnica artistică rezultată din manipularea estetică a unor 
astfel de condiţii, deci din transpunerea rezultatelor obţinute pe cale dezantropomorfizantă în 
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mimesiş-ul estetic specific al artelor respective. Această distincţie este deosebit de importantă în 
cinematografie, pentru că aici hotarele dintre cele două feluri de tehnică par să se întrepătrundă 
adeseori fără tranziţie. Căci în timp 
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ce în arhitectură legile şi posibilităţile tehnologice recent descoperite sînt numai de ordin 
secundar, neavînd un caracter vizual decît în măsura în care orice obiecîualitate spaţială trebuie să fie 
perceptibilă şi vizual, şi în care abia al doilea mimesis, cel estetic, face ca vizualitatea să devină baza 
compoziţiei arhitecturale, forma primară, ne-estetică, pur tehnologică a filmului nu este nimic altceva 
decît o reflectare vizuală a realităţii, ea transformă printr-o rapidă mobilitate, printr-o succesiune 
neîntrerupt perceptibilă, reproducerea fotografică într-o antropomorfizare, apropiind-o de formele de 
manifestare ale cotidianului. Dublarea mimesis-ului, trecerea lui în estetic, are loc pe această bază; ea 
nu derivă însă simplu şi de la sine înţeles din posibilităţile tehnice, ci trebuie să fie creată în mod 
conştient, urmînd sarcina socială, adesea neexprimată. Abia astfel ia naştere mediul omogen, 
„limbajul" artistic al filmului. Dacă il considerăm pe David Griffith ca pe cel dinţii initiator al acestui 
mod de prezentare, nu facem altceva decît să urmăm constatările lui B£la Balăzs.! 

în unele contexte anterioare am descris în mod amănunţit ce efect paradoxal şi derutant a 
avut la început asupra spectatorilor noua vizualitate astfel generată. Balâzs dă în pasajul citat o 
analiză detaliată a mijloacelor tehnice, cu ajutorul cărora ia naştere o astfel de lume nouă şi specifică 
a vizualitatii; el subliniază printre altele anumitej momente, ca schimbarea necontenită a distanţei de 
la privitor la imagine (spre deosebire de distanţa constantă în teatru), modificarea perspectivei în 
ansamblu şi în detalii, cum ar fi decupajul şi montajul. Pentru noi nu este importantă aici analiza dife- 
ritelor probleme tehnice, ci faptul că pe aceste căi ia naştere o lume sui generis, vizibilă, sensibilă şi 
perceptibilă senzorial, ale cărei legitáti estetice proprii în reflectarea realității se cer explicate. 

Transformarea calitativă care are loc în al doilea mimesis se poate ilustra cel mai bine, poate, 
printr-o scurtă privire asupra analizei performanţelor actoricesti în teatru şi în film, făcută de 
Benjamin; cu atît mai mult cu cit în ea atitudinea de repudiere a autorului ei față de tehnicizarea artei 
îşi găseşte o expresie hotäritä, şi tocmai prin aceasta face să devină clar vizibile anumite momente ale 
noului. Benjamin porneşte de la faptul ca performanţa actorului în teatru este „prezentată de către el 
însuşi, în proprie persoană", în timp ce aparatura filmului „nu e obligată să respecte această realizare 
ca pe o totalitate". Rezultă o selecție, o serie de „examene optice", cum spune Benjamin. De aici 
urmează că în timpul spectacolului se pierde contactul personal al actorului cu publicul. O 
transpunere a publicului are 


* B. BALAZS; F Umkuttiita, op, cit, pp, 20—21 loc numai „in măsura în care se transpune în aparat"; 
rezultă iarăşi un examen. Aici sînt de făcut două observaţii. întîi: selecția, regruparea etc. in 
performanţa actoricească nu este pur şi simplu „testatä" printr-o aparatură, ci aparatura este minuita 
— in filmele cu adevărat artistice — din punctul de vedere al noului mediu omogen, de către regizor, 
operator etc., intr-un sens estetic concret. Adaptarea performanţei actoriceşti la o totalitate concreta, 
considerată în general, nu este nimic calitativ nou în istoria artei dramatice. Oriunde trebuie să ia 
naştere un ansamblu — şi cu siguranţă că aceasta este forma autentic artistică a teatrului m—, 
regizorul şi chiar actorii conştienţi din punct de vedere artistic au grijă ca această coordonare reci- 
procă, această profilare pe conţinutul spiritual, afectiv, de atmosferă etc. al textului dramatic să 
îmbibe fiecare replică, fiecare gest. Ceea ce, aşa cum am văzut, îi cere Diderot fiecărui actor în parte, 
apare aici ca postulat pentru jocul lor în ansamblu. Unele ansambluri teatrale importante ca, pe tim- 
puri, de pilda, cel al lui Otto Brahm, sau, în vremea noastră, „Berliner Ensemble“ al lui Brecht, au 
dovedit că prin aceasta performanţa actoricească individuală nu pierde, ci, dimpotrivă, cîştigă. Tocmai 
pentru că filmul nu este o simplă fotocopie a unui spectacol, ci o configurare specifică a realităţii, 
mimesis-ul dedublat care ia naştere aici (reflectarea realităţii reflectate de către actor) nu este un test 
optic, ci o nouă formare şi fixare mimetică a acelor momente care sînt apte sá evidentieze în mod 
optim substanţa cinematografică concretă. Rezultatul lor nu este un „test optic", ci o creare de formă 
estetică, forma unui conţinut concret şi determinat. In consecinţă, orice actor autentic de film, 
împreună cu performanţa sa, nu va fi obiectul unui astfel de proces de transformare, ci performanța 
este aprioric predispusă în vederea unei asemenea prelucrări; mişcarea, gestica, mimica etc. — văzute 


I BENJAMIN: op. cit., pp. 379—380. (în românește: op. cit., pp. 75—76.) 
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numai dinspre actor — trebuie să aibă alt caracter calitativ decît în teatru, întrucît ele nu se pot bizui 
— nici în filmul sonor — pe continuitatea dialogului estetic primar, rezultă o expresivitate vizuală 
pînă atunci necunoscută, care, ce-i drept, poate fi accentuată, ca putere de pătrundere, prin fotografie, 
decupaj, montaj etc., dar care e predispusá aprioric la acea stilizare a cărei desăvârşire e realizată „prin 
aparatură”. In al doilea rînd, Benjamin are dreptate cînd constată lipsa acelui contact personal dintre 
actor şi public, care este un moment esenţial al efectelor teatrale. Negatia adevărată astfel generată nu 
neagă totuşi aura unicităţii, cum o înfăţişează Benjamin, ci creează un raport cu totul nou cu publicul. 
Căci actorul de film nu este, bineînţeles, o realitate prezentă nemijlocit umană, ca actorul de teatru, 
unde între persoanele reale din sală şi cele de pe scenă devin posibile contacte nemijlocit umane, ci 
este o plăsmuire mimetică, reproducerea artistică a unui om în acţiune. Dar acelaşi lucru e omul şi în 
pictură şi în sculptură, iar absenţa contactului personal nu înseamnă niciodată, acolo unde se află în 
acţiune artă autentică, o lipsă a evocării estetice. Vom vedea mai tîrziu că transpunerea din sfera plină 
de paradox şi totuşi mimetică a teatrului într-un mimesis hotărît şi univoc dublu al filmului nu 
slăbeşte posibilitatea actorului de a produce un efect estetic, ponderea lui estetică în totalitatea 
cinematografică, ci dimpotrivă o potenteazá. 

Astfel am ajuns în centrul însuşirilor specifice ale dublei reflectări cinematografice. Am 
subliniat caracterul, încă nu estetic, apropiat de viaţa cotidiană, al reflectării simple, cu ajutorul 
tehnicii cinematografice. Acum putem preconiza simpla negativitate a acestei constatări şi de pe o 
latură pozitivă: ca orice înregistrare fotografică, şi cea produsă cu ajutorul aparaturii cinematografice 
are caracterul unei autenticitáti foarte pregnante. Adică, independent de orice natură estetică, ba chiar 
şi independent de un efect eventual complet deconcertant, orice înregistrare fotografică trebuie să 
trezească impresia că: în clipa fotografierii, obiectul reprodus arăta efectiv exact aşa cum apare în 
fotografie; lentila este impersonalá şi infailibilă. (Nu vorbim despre deformárile fizionomice, 
provocate adeseori în fotografii de o expunere prelungită; fiecare imagine a peliculei este un 
instantaneu, la care această sursă de greşeli a fidelității fotocopiei mecanice faţă de realitate nu intră 
în discuţie. Fotografiile instantanee ne pot ului, mira, dar o îndoială cu privire la autenticitatea lor este 
exclusă.) întrucît, prin derulare, filmul este apropiat de aper- ceptiile vizuale ale vieţii cotidiene, 
accentul cade tocmai pe o astfel de autenticitate. Căci orice resimtim în viaţa cotidiană ca real este 
chiar real — tocmai în nemijlocita sa existenfä-intocmai-astfel — adică ceva faţă de care putem lua 
atitudine prin indiferent ce afect, pozitiv sau negativ, dar care ne stă in fata ca realitate într-un mod cu 
totul independent de gîndurile, sentimentele, aspiraţiile noastre etc. Fotografia este, fireşte, o 
reflectare a realităţii, nu realitatea însăşi; totuşi, întrucît o reproduce pe aceasta într-o manieră — 
originar dezantropomorfizantă — mecanic fidelă, ceea ce este astfel fixat de ea trebuie să păstreze, şi 
ca mimesis, această autenticitate a realităţii. întrucît însă mijloacele estetice de ordonare şi organizare 
ale filmului depăşesc, ce-i drept, în multe privinţe, în eficacitatea lor de ansamblu, cotidianul 
nemijlocit, fără să anuleze totuşi această reproducere — fotografică — a realităţii, ci transferînd-o 
doar în conexiuni cu totul noi (de pildă prin alegerea momentelor, prin înserierea lor, prin tempo-ul şi 
ritmul acesteia, prin modul de asamblare etc.), această autenticitate trebuie să rămînă conservată, 
trebuie să constituie un moment esenţial al mediului omogen în arta cinematografică. Sursa acestei 
autenticitáti este însă realitatea însăşi: lucrul fotografiat nu poate sá evidentieze decît caracterul real, 
specific vizual, obiectiv existent, al obiectului său respectiv, a cărui calitate de realitate este însă 
determinată de natura obiectului însuşi. Aşadar este limpede că, de pildă, un film de animaţie nu 
poate conferi o autenticitate decît faptului de a desena şi nu poate face niciodată ca desenele înseşi sá 
apară ca nişte realități. Nici culisa fotografiată nu poate dobîndi o mai mare autenticitate a 
caracterului real decît are de fapt modalitatea ei vizuală de manifestare. Suo influenţa modei 
expresioniste a fost posibil să se resimtá mediul filmului Caligari ca o „realitate" sinistrá; pentru 
privirea naivă apar aici numai decoruri extrem de sofisticate, care nu evocă nici un fel de realitate. 
Dacă filmul vrea ca o „minune" să devină autentic eficientă, trebuie să prepare în aşa fel procesul 
fotografiat, încît modalitatea lui nemijlocită de manifestare să aibă un caracter de realitate. 

Aici devine vizibilă o netă antinomie dintre cinematografie şi toate celelalte arte vizuale: în 
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acestea din urmă, autenticitatea ia naştere abia în reproducerea realităţii ca rezultat final al procesului 
mimetico-artistic de transformare : dacă nu a reuşit configurarea, nu mai există defel autenticitate ; 
aceasta trebuie produsă în mod creator numai după principii estetice, trebuie să se confirme ea însăşi 
— în imanenta operei de artă —, pe cînd cea mai proastă fotografie posedă în mod inalienabil o 
autenticitate în sensul arătat mai sus. Aici se exprimă clar afinitatea profundă şi plină de consecinţe 
dintre viata cotidiană si film. De această apropiere de viata cotidiană se leagă în modul cel mai strîns 
— printr-un raport de cauză şi, respectiv, de efect — faptul că lumea vizuală a filmului, în opoziţie 
netă cu celelalte arte ale vizualitatii, nu este statică, nu este staţionară, ci într-o permanentă mişcare. 
(Vorbim aici numai despre artele pur vizuale, căci vizualitatea nu este decît un moment parţial al artei 
actoriceşti, care nu se poate separa de arta cuvîntului, reprezentată de textul dramatic.) Am examinat 
în alte contexte, cu privire la artele cu un mediu omogen vizual, problema cvasi-timpului, indiferent 
dacă în cazul respectiv a fost vorba de un timp obiectiv sau subiectiv. în film predomină însă timpul 
real: cinematografia este singura artă în care vizualitatea şi scurgerea reală a timpului sînt legate 
categorial. (Intervalele de timp care nu sînt configurate nemijlocit, situate între diferitele secvenţe, nu 
au nimic de-a face cu această problemă.) Este poate avantajos şi aici să se determine deosebirea 
principială cu ajutorul negatiei: în film lipseşte în mod necesar ceea ce Lessing a numit, la artele 
plastice, momentul fecund. Anume, cînd reproducerea vizibilă a realităţii, privind lucrurile nemijlocit, 
este fixată într-un mod static-stabil, momentul unic reprezentabil — nemijlocit — al prezentului 
trebuie să fie în aşa fel alcătuit, încît în el prezentul să devină vizibil în mod evident ca tranziţie care 
să poată fi trăită de la trecut spre viitor. Această necesitate îi 
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obligă pe artişti să reprezinte prezentul într-o concentrare atît de intensă cum nu poate fi intilnitä 
niciodată în realitatea vieţii cotidiene. în film însă, momentul prezentului este, ca în orice desfăşurare 
de timp reală, un moment real al tranziţiei dintre trecut şi viitor; în mod normal, momentele trecute 
le-am şi trăit ca momente prezente, care devin sub ochii noştri trecut pentru noi, iar prezentul trăit de 
fiecare dată mai era, cu o secundă mai înainte, un viitor ameninfätor sau 
îmbietor. Astfel, momentele individuale corespund 
exact, fiecare în parte, apropierii de viaţă a cotidianului; numai inlántuirea lor continutalá şi prin 
urmare formală le poate conferi o însemnătate sporită fata de banalul cotidian. Momentele individuale 
pot, fireşte, ba chiar trebuie să întreacă mult, ca intensitate sufletească, nivelul mediu al cotidianului, 
ceeace  însănu schimbă cu nimic structura categorialá arătată aici. 

Aceasta maiare însăşio altă consecință in structura categorială a 
filmului. Cînd am vorbit despre artele plastice, am demonstrat că ele nu 
sînt în stare să configureze cu precizie vizuală decît exteriorul oamenilor, al lucrurilor, al relaţiilor 
oamenilor mijlocite de lucruri; interiorul apare în mod necesar sub forma unei obiectualitáti 
nedeterminate. Ca artă a vizualitatii, cinematografiei îi este cu neputinţă sá se sustragă acestei 
stringente categoriale. Apropierea de viata a filmului, care se află în strînsă legătură cu autenticitatea 
fotografică a imaginilor sale şi cu derularea lor reală în timp, creează o pornire spre minimalizarea 
acestei nedeterminări şi pretinde totodată, în strînsă legătură cu ea, modalităţi eterogene de sesizare şi 
prezentare vizuală a realităţii, care sînt apte să minimalizeze această obiectualitate nedeterminată. 
Privită din acest unghi, criza provocată pe plan nemijlocit tehnologic, menţionată mai sus, din 
evoluţia cinematografiei, adică înlăturarea filmului mut, apare într-o lumină nouă. Anume, 
cinematograful mut, pentru a realiza această minimalizare necesară şi pentru a explicita pe deplin 
sensul faptic adecvat al filmului, trebuie pe de o parte să recurgă la mijloace de comunicare situate 
complet în afara artei, la titluri şi texte de legătură, iar pe de altă parte, cum am arătat anterior, să 
folosească un acompaniament muzical neîntrerupt, pentru a concretiza într-o măsură suficientă 
conţinutul de atmosferă al suitei de scene. (E limpede că în nici o artă vizuală nu se poate găsi o 
analogie, fie şi depărtată, cu această situaţie.) 

Filmul sonor a încercat să găsească mijloace care să-i poată fi inerente ca unei opere de artă 
cu o mai mare imanentá estetică. Un astfel de mijloc este în primul rînd reproducerea zgomotelor 
ivite în cursul acţiunii. Căci, întrucît lumea obiectuală înfăţişată, natura, oraşul etc. este reprodusă, cu 
viata ei, nu numai vizual, ci şi auditiv, apropierea de viata, autenticitatea cinematografică a realităţii 
reproduse se poate exprima cu mult mai desluşit şi mai bogat în detalii decît înainte. Aprecierea 
perfecțiunii tehnice în reproducerea auditivului iese din cadrul consideratiilor de fata; pentru ele nu 
intră în consideraţie decît unitatea compozitionalä în detalii şi în alcătuirea succesiunii, ca cerință 
generală a mediului omogen devenit mai multilateral. (Posibilităţile concrete ale unei asemenea 
compoziţii reprezintă sarcini ale unei dramaturgii cinematografice.) In principiu trebuie spus însă că 
auditivul în film nu joacă în esenţă decît un rol de acompaniament faţă de vizualitate. in aceasta 
constatare nu este conținută nici o minimalizare a auditivului, dacă se înţelege acompaniamentul în 
sensul strict al cuvîntului, ca de exemplu 
— mutatis mutandis — in muzică. Se pot ivi aşadar momente în care zgomotelor le revin funcţii 
hotărîtoare. în general însă, dirijarea estetică a acţiunii şi a stărilor de spirit declanşate de ea va fi în 
mod precumpănitor o sarcină a compoziţiei vizuale, adesea chiar în cazuri în care momentul res- 
pectiv, luat în sine, este la origine auditiv. Astfel, în Cetăţeanul Kane al lui Orson Wellies, trebuie 
arătat diletantismul muzical al soţiei milionarului, pe care acesta vrea s-o lanseze ca pe o mare 
cîntăreață. Totuşi, aici sursa comicului nu este nepriceperea, reprezentabilá şi reprezentată, a 
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cintárefei, ci disperarea care se exprimă în gesturile şi în mimica profesorului ei de canto in timpul 
lecţiilor, repetitiilor şi spectacolului. Luínd ca termen de comparaţie comicul pur muzical al lui 
Beckmesser din Maeștrii cmtárefi, acest specific al filmului devine evident. Funcţiile limbii, devenită 
de aci înainte tehniceşte configurabilă, le vom trata ulterior. Necesitatea de a mai recurge în 
continuare la muzică, tot ca producătoare de atmosferă, dovedeşte forţa tendinței, subliniată ceva mai 
sus, de minimalizare a obiectualitátii nedeterminate. 

Căci apropierea de viata a filmului înseamnă tendinţa către o viata data cit mai nemijlocit, 
transparent şi sinoptic; este o cerinţă care acţionează in permanenţă în omul cotidian faţă de mediul 
său. Dar pe cînd celelalte arte fac faţă acestei cerinţe pe calea unei indepärtäri, mai mult sau mai 
puţin hotárite, de modalitatea de manifestare a vieţii cotidiene, cu ajutorul unei a doua nemijlociri 
bazate pe medieri ample, filmul trebuie s-o îndeplinească cu mimesis-ul unei realităţi (autentic reale) 
apropiate de cotidian; de aceea, el nu se poate opri la o culminare atît de înaltă ca aceea a obiectuali- 
tatii nedeterminate, căreia artele plastice şi muzica pură îi datorează — în mod diferit — efectele lor 
supreme. Această apropiere de viaţă determină problemele de stil hotărîtoare ale filmului. Ia naştere 
în el o elasticitate atît de puternică a mediului omogen, încît aceasta trece deseori într-o labilitate 
foarte accentuată, tocmai pentru că a doua nemijlocire a configurării artistice trebuie împinsă atât de 
aproape de nemijlocirea vieţii. Latura subiectivă a acestei constelații corespunde întocmai esenței ei 
obiective; transformarea” omului întreg al cotidianului în omul integrat, orientat către lumea proprie a 
mediului omogen, este aici cu mult mai puţin netă, cu mult mai puţin discontinuă, decît în toate 
celelalte arte. Fireşte, saltul există totuşi, altminteri cinematografia n-ar putea fi o artă autentică, iar 
noi am arătat anterior, prin exemple, că „limbajul" filmului trebuie învăţat, însuşit, la fel ca cel al 
oricărei arte. Practica dovedeşte totuşi, în deplină concordanţă cu teoria reflectării, că stăpînirea 
receptivă a acestui „limbaj" formulează receptivitätii într-o măsură incomparabil mai mică cerinţe 
permanente, reînnoite în fata fiecărei opere de artă — mai ales din punct de vedere uman — decît 
este cazul de obicei în alte arte. 

Apropierea de viață a filmului, astfel formulată din pu-nct de vedere estetic, are pentru 
conţinutul şi forma lui o dublă însemnătate. Pe de o parte, în film, diversitatea nelimitată a vieţii 
cotidiene devine obiectul mimesis-ului artistic. întreaga lume înconjurătoare a omului, natura, regnul 
vegetal şi cel animal, anturajul social creat chiar de om, apare ca o realitate desăvârşită în sine, ca una 
care este principial întru totul egală şi de aceeaşi valoare cu cea a omului. Această situaţie rezultă în 
mod necesar din autenticitatea lumii reproduse fotografic, în care tot ceea ce s-a înregistrat trebuie să 
trezească în mod necesar acelaşi grad de existenţă reală. în aparenţă avem de-a face în pictură cu o 
intensitate a existenţei de asemenea egală a obiectelor reprezentate (peisaj, natură moartă, interior 
etc.). Examinînd lucrurile mai îndeaproape, se dovedeşte însă că tot ceea ce se configurează pictural 
se referă, conform esenței obiectualitäfii respective, chiar la om (la respectiva conştiinţă de sine a 
speciei umane), că în ultimă instanţă fiecare obiect îşi datorează existenţa artistică întocmai-astfel 
tocmai acestei referiri. Tendinţa picturală de a nimeri mimetic obiectivitatea, existența în sine a 
obiectivelor de reprodus, este determinată aprioric prin această referire, este pătrunsă concret, în toate 
momentele ei, de această — neanulabilă — înclinare. Acest caracter al mimesis-ului estetic este şi 
mai izbitor în modalitatea de reprezentare a formelor epice. Ceea ce în pictură domină neexplicit, aici 
apare deschis şi direct: nici un obiect din mediul uman, fie că ar proveni în sine din natură sau din 
societate, nu poate fi făcut, în mod epic, să devină viu şi evocator, dacă nu e raportat nemijlocit la 
oamenii în acţiune, la problemele lor exterioare şi interioare, şi dacă nu dobîndeşte pe această cale 
trăsături specifice ale existenţei sale întocmai-astfel ca formă şi conţinut, peisajele şi interioarele 
idilice din Werther şi cerul de deasupra cîmpului de luptă de la Austerlitz, la Tolstoi, sînt, în ceea ce 
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priveşte aceste principii fundamentale ale configurării, de o natură esenţial identică. Fireşte, şi în film 
există o relaţie interioară între om şi lumea obiectuală. Specificul, aici, este însă că ambii factori m— 
ca şi în viaţa cotidiană — trebuie să posede în manifestarea lor un coeficient de realitate absolut egal. 
Prin aceasta nu se anulează cîtuşi de puţin relaţia reciprocă dintre om şi mediul lui, sensul umanital al 
mimesis-ului estetic, ci ele 
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apar doar, în comparaţie cu celelalte arte, sub un nou aspect, care de asemenea poate fi exprimat 
în modul cel mai clar ca determinare prin negatie: relaţia reciprocă cu lumea nu se configureazä 
dinspre om ca centru, ci întocmai aşa cum apare ea de obicei în mod real, aşa cum este percepută de 
omul cotidian, şi anume ca relaţie reciprocă a mai multor factori la fel de reali. (Se înţelege de la sine 
că aceste distincţii se referă exclusiv la formă; din punct de vedere continutal, lumea exterioară are în 
epică aceeaşi pondere de realitate ca şi oamenii aflaţi, formal în mod necesar, în centru.) 

Această deosebire în plăsmuirea formei are, în ceea ce priveşte selecţia, gruparea, 
valorificarea etc. conţinutului, cele mai vaste consecinţe. Căci ceea ce am circumscris ceva mai sus în 
mod negativ este, din punctul de vedere al conţinutului esenţial, echivalent cu definiţia noastră 
introductivă a diversităţii nelimitate a lumii filmului. întrucît în cadrul lucrării de faţă ne este 
imposibil să explicăm in extenso cele indicate acum, trebuie să ne limităm la a le dezvolta prin cîteva 
exemple pregnante. Să luăm configurarea copilului. în poezie, el apare preponderent doar ca un om în 
devenire; cele mai importante şi mai bogate configurări ale copilăriei — la Goethe, Keller, Tolstoi, 
Roger Martin du Gard etc. — oglindesc, conform intenţiilor lor esenţiale, treptele premergătoare ale 
dezvoltării de mai tîrziu, premisele ei, forţele şi tendinţele esenţiale care ies în evidenţă la început, 
pentru a face ca ceea ce va urma să devină mai evident din punct de vedere genetic; chiar acolo unde 
dezvoltarea este întreruptă de o moarte timpurie, ca la Hanno Buddenbrook, structura rămîne valabilă. 
Abia filmul permite să fie înfăţişată existenţa copilului, pura particularitate a fiinţei infantile ca scop 
in sine, ca fiinţă centrală in sine. Este de ajuns să amintim de uriaşul succes al lui Jactie Coogan, 
pentru a ne da seama de posibilităţile cu totul noi existente aici. Trebuie adăugat, bineînţeles, că 
filmul poate configura copilăria şi ca preistorie a vieţii umane; ceea ce nu schimbă însă cu nimic 
posibilitatea unică subliniată ceva mai sus. (Despre deosebirea principială dintre vizualitatea 
cinematografică şi cea picturală am mai vorbit; portretele de copii din pictură sînt o lume calitativ alta 
decît cea a filmului.) Această situaţie reiese şi mai clar, poate, la configurarea de animale. Chiar şi în 
operele literare care le evidantiaza particularitatile cu cea mai mare dragoste şi energie — mentionez 
numai Herr tind Hund de Thomas Mann şi Nicki de Tibor Dery —, omul rămîne în centrul 
configurării, pe cînd în film devine posibilă aceeaşi autonomie a configurării ca în cazul copilului. 
Nici nu mai vorbesc despre numeroasele filme în centrul cărora se află animale, nici despre animalele 
care au devenit favoriţi celebri şi iubiţi ai publicului. 

S-ar părea aşadar că în film ar fi posibil, din punct de vedere artistic, un naturalism, care 
altminteri este pretutindeni antiartistic. Căci în teatru, un copil adus pe scenă — ca să nici nu mai 
vorbim de un animal — produce întotdeauna un efect naturalist; de aceea, efectele din iilm 
menţionate mai sus şi confirmate de o practică îndelungată, par să constituie o excepţie principială. 
Aceasta nu este însă decît o aparenţă, produsă de autenticitatea mimesis- ului fotografic primar ca 
bază a configurării cinematografice. (Faptul că multe filme sînt într-adevăr naturaliste nu are nimic 
de-a face cu problema noastră.) Căci sensul artistico-filosofic al naturalismului constă în faptul că 
esența caro apare păleşte sau chiar dispare cu totul în spatele unei aparente fixate în pura ei 
nemijlocire. Dar raportul dintre fenomen şi esenţă în lumea omului este ontologic altfel alcătuit decît 
în natura pre-umană: aici, esenţa coincide în foarte mare măsură cu caracterul de specie, şi deci poate 
să devină nemijlocit concretă în manifestările de viaţă ale diferitelor fiinţe individuale, care apar ca 
exemplare ale speciei lor. Abia în viaţa socială a oamenilor, odată cu naşterea treptată şi cu 
dezvoltarea necontenit intensificată a individualitatii, devin existente acele relații complexe care 
conferă necesitate modului de configurare al diferitelor arte în sensul de a face să coincidă fenomenul 
şi esenţa. Cînd Marx îl critică pe Feuerbacli că la el „esenţa umană nu poate fi înţeleasă decît ca 
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«specie», ca generalitate internă, mută, care uneşte în mod natural mulţimea indivizilor", el se referă 
foarte limpede la problema noastră, abordată acum.! Căci dezvoltarea socială, „retragerea barierelor 
naturale!!, cum spune tot Marx, produce o esenţă a omului care nu mai este esenţial conformă speciei 
numai în sens naturalist, ci tinde în primul rînd — în mod conştient, inconştient sau fals conştient — 
în direcţia omenirii şi de aceea depăşeşte cu mult, în conținuturile ei hotäritoare, ceea ce se fine de 
specia umană în sens naturist. In conceptul, generat pe plan social, al esenței umane, în specia umană 
în sensul de categorie social-istorică, determinarea dominantă o constituie în primul rînd interacțiunea 
dintre individualitatea concretă şi formaţia socială respectivă. 

De aceea, în reflectarea estetică a realităţii, tocmai această nouă relaţie devine momentul 
dominant fata de caracterul de specie în sens pur naturist, întrucît teatrul este genul de artă in care 
lumea omului se exprimă ca şi exclusiv în totalitatea ei interioară şi în propria ei existenţă pentru sine, 
mimesis-ul lui exprimă această nouă situaţie ontologică în modul cel mai net. De aceea, tragedia 
antică i-a diferențiat în mod conştient, cu mijloace de stilizare specifice (coturn, mască), pe actorii 
care jucau în ea de omul conceput numai antropologic. Dacă teatrul modern se întoarce la apariţia 
nemijlocită a omului în figura actorului, motivul nu este o revenire la omul firesc, ci dimpotrivă, mai 
de 


1 MARX-ENGELS: Deutsche Ideologie, in Werke, ed. cit., V, p. 535 (In romineste ed. cit., p. 615.) 
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grabă accentuarea mai puternică a individualitátii lui — posibilă numai pe plan social — în 
relația ci dialectică cu problemele social-umane. Dar e clar că şi copilul — şi, de asemenea, 
bineînţeles într-o măsură mai redusă, animalul domestic — nu mai este natură pură, ci un fenomen de 
tranziţie la care desigur esenţa naturală, specia mută în sensul lui Marx, se bucură mai mult sau mai 
puţin de preponderență. Căci educaţia are tocmai sarcina de a depăşi aceas ă distanţă, de a face din 
copil un om, astfel încît raportul lui cu specia umană suferă treptat o modificare calitativă. Dar, fără 
îndoială, poezia particulară a fiinţei infantile, caracterul specific al copilăriei, constă tocmai în faptul 
că această înrădăcinare în specia naturală mai actioncazá încă in ea ca forţă vie. La animalele 
domestice ia naştere, datorită raportului lor cu omul, o tendinţă mai puternică sau mai slabă de a 
depăşi legarea absolută şi totală de specia pur naturală, fireşte cu limite foarte clar trasate, prin care 
raportul fundamental este numai uşor modificat, dar niciodată cu totul anulat. La rindul lor, diferitele 
arte încearcă, fiecare după specificul mimesis- ului ei şi al mediului ei omogen, să încadreze organic 
în „lumea" lor copilul «ei animalul domestic. Piedici insurmontabile ridică numai configurarea 
scenică a piesei de teatru, unde, cum am arătat, esenţa, în sensul pur social-istoric, are o dominanta 
calitativ sporită. 

De pe această latură trebuie înţelese posibilitățile specifice ale filmului în problema 
menţionată. Autenticitatea condiţiei de obiect fotografiat creează un mediu omogen, care apropie 
„lumea" configurată într-o mult mai mare măsură de cea a vieţii cotidiene, decît este posibil şi 
admisibil în celelalte arte. De aceea, în film pot coexista diferite genuri de relaţii dintre esenţă şi 
fenomen şi pot ajunge la un efect de ansamblu artisticeşte legitim: căci pentru viaţa cotidiană 
este de la sine 
înţeles că obiecte cu o structură diferita coexistă şi acţionează unul asupra altuia ca realităţi egale în 
relaţia dintre aparenţă şi esenţă. Filmul transferă acest specific din perspectiva vieţii cotidiene asupra 
mediului omogen al configurării sale şi e în măsură, întrucît este vorba de o transpunere artistică, să 
dezvolte efecte importante tocmai din aceste deosebiri. Aşa se petrec lucrurile în cazurile tratate aici, 
al copilului şi al animalului, unde caracterul pur natural al animalelor nedomesticite poate produce 
efecte de contrast de asemenea legitime. Aşadar, filmul poate ajunge aici la o universalitate a 
obiectelor de reprodus, fără să fie silit, prin hegemonia unor puncte de vedere particulare, să recurgă 
la tendinţe omogenizante, aşa cum obişnuieşte să facă, de pildă, configurarea epică. Omogenizarea 
artistică a vieţii cotidiene, care îi stă la oază, este pe deplin suficientă scopurilor sale, aşa încît acest 
mod specific al său de a reproduce şi a lega între ele obiectele nu trebuie nicidecum desemnat drept 
naturalism. 

Constatînd acest caracter specific al cinematografului, nu trebuie însă să ne oprim la simpla 
sa facticitate. Tocmai din această natură a lui derivă de fapt — iarăşi în mod dublu m— posibilitatea 
lui de a fi o artă populară. Dacă vrem să sesizám just acest fenomen, trebuie să pornim de la 
dualitatea lui. Din punct de vedere social, filmul oferă producţiile cele mai ieftine, accesibile 
cercurilor celor mai largi; faptul că această situaţie se află în strînsă legătură cu baza financiară a 
marelui capital, cu posibilităţile tehnice ale multiplicării, cu rolul reclamei etc., este un loc comun. 
De asemenea este unanim cunoscut faptul că cinematograful, datorită acestei dependențe de marele 
capital, se adaptează celor mai ordinare, celor mai larg răspîndite nevoi ale maselor. Labilitatea 
mediului său omogen, tranziţia relativ lină şi lesnicioasă de la omul întreg al vieţii cotidiene la omul 


integrat al receptivitätii cinematografice fac să fie posibilă reproducerea unei lumi care, în 
inepuizabila diversitate a modului ei de manifestare, satisface nevoile cele mai particulare, visele şi 
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dorinţele instinctelor mediocre (şi ale celor submediocre), care le poate oferi alternativ ridicolul 
grotesc şi senzationalul excitant şi care poate conţine la fel de bine un happy end de cel mai prost 
gust şi sadismul cel mai sanguinar. Astfel iau naştere în proporţie de masă şi în multiple variații — 
privind superficial — plăsmuiri aparent artistice, care, după conţinutul lor interior, sînt simple 
continuări, împliniri, intensificări mincinoase ale viselor diurne din viaţa cotidiană. Dar mediul 
omogen al filmului nu este numai labil, ci poate fi şi elastic, iar tranziţia relativ lină de la omul întreg 
la omul integrat conţine în ea totuşi un salt dincolo de viaţa cotidiană simplă, mediocră. Aceasta 
înseamnă că filmul posedă totodată posibilitatea de a fi o artă populară veritabilă şi mare, că poate 
deveni expresia, antrenantă şi inteligibilă pentru masele largi, a unor sentimente populare profunde şi 
generale. Astfel, filmele lui Eisenstein şi ale lui Pudovkin au ridicat formidabilele evenimente ale 
revoluţiei poporului rus la rangul de simboluri captivante ale unor probleme populare centrale din 
epoca represiunii şi a luptei de eliberare. Iar la celălalt pol, Chaplin a ştiut să confere sentimentului 
de alienare al omului din mulţime in fata angrenajului si aparaturii capitalismului modern o expresie 
profund umoristică, pe deplin valabilă, cuprinzătoare. Acestea sînt desigur cazuri excepționale, cu o 
descendență relativ puţin numeroasă; totuşi, chiar finind seama de superioritatea cantitativ cople- 
supreme ale cinematografiei, care — în ciuda faptului că nu sînt atinse decît rareori — trebuie să fie 
hotărîtoare pentru aprecierea ei estetică. Simpla confruntare a acestor doi poli nu este însă suficientă 
pentru a permite o judecată concluzivă echitabilă. Căci majoritatea filmelor bune evită drumul comod 
al trivialitätii, pe care apucă marea masă a filmelor. 

F.le se ridică, în conţinut ca şi în formă, deasupra nivelului cotidianului mediu, dar plătesc adesea 
această ridicare printr-o îndepărtare de sentimentele cele mai profunde ale maselor, sau nu pot ajunge 
la ele decît periferic, adesea făcînd doar ocoluri excentrice. Nu putem studia aici mai îndeaproape 
bogata diferenţiere a acestui strat intermediar, a acestei gradatii valorice de legătură dintre polii 
extremi. 

Chiar şi această definire a polilor dovedeşte că sfera continutalá a cinematografului cuprinde 
universalitatea extensivă a vieţii, şi anume una care vizează eficiența cea mai amplă şi o 
inteligibilitate imediată. în perioadele de început ale cinematografiei şi adesea şi astăzi, acest conţinut 
nu este în ultimă analiză decît un pretext pentru a face ca anumite întîmplări, izolate sau rafinat 
intrefesute, să se desfăşoare într-un chip pasionant sau comic, pentru a oferi un cadru de manifestare 
Dar şi făcînd abstracţie de culmile relevate mai sus, apar mereu încercări care caută, în diversitatea 
extensivă, dată implicit în cinematografie, un conţinut de viață mai profund si care se străduiesc să 
căutare, filmul dispune de perspective continutal universale şi inepuizabile. Tocmai natura particulară 
a vizualitátii sale mobile este capabilă să descopere în fapte de viaţă extrem de simple si de cotidiene, 
pe lîngă care altminteri am trece fără să le dăm nici o atenţie, o poezie profundă, o omenie autentică, o 
gamă bogată de senzaţii, de la jalea cea mai apăsătoare pîna la rîsul eliberator (Hoţii de biciclete al lui 
De Sicca). Elasticitatea mediului omogen cinematografic poate pe de o parte să redea un cotidian plin 
de poezie, fără ca bogăţia de amănunte a vieţii cotidiene să fie nevoită să cadă într-un naturalism, iar 
pe de altă parte poate să depăşească realitatea cotidiană nemijlocit dată. în film este perfect posibil să 
se prezinte intuitiv nu numai lumea exterioară obiectiv prezentă, ci şi acele aspecte subiective 
importante pe care ea le trezeşte în personajele acţiunii. Mentionez numai visul eroului titular din 
filmul sovietic Polikuska, unde acesta, în aceeaşi clipă in care pierde banii ce-i fuseseră incredintati, 
se vede în vis pe sine însuşi predînd triumfător aceiaşi bani moşieresei, care voise să-i pună la 
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încercare. Filmul subliniază prin accente foarte discrete, printr-o simetrie întrucîtva exagerată în 
mişcarea personajelor, caracterul oniric şi totodată realitatea psihică a visului. Tot astfel, filmul poate 
— tocmai datorită autenticităţii sale fotografice — să confere celui mai excesiv fantastic o realitate şi 
o evidenţă concrete, întrucît filmul poate face ca orice să fie credibil, atribuind fiecărui obiect acelaşi 
caracter de realitate, in el nici reprezentarea fantasticului nu cunoaşte limite; tranziţii în şi din cotidian 
pot avea loc şi aici, sama afectivă se întinde şi aici de la 
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ludicul avîntat pînă la sinistrul sufocant. Aceste posibilităţi nelimitate fac din film cea mai 
populară formă a mimesis-ului; ele îi deschid drumul — bineînţeles, numai ca posibilitate, arareori 
realizată — spre o artă populară autentică şi mare. 

Dar tocmai această diversitate nelimitată, această senzorialitate apropiată de viaţă, această 
universalitate extensivă a filmului constituie în acelaşi timp hotarul posibilităţii sale de exprimare. Ca 
artă a vizualitätii mobile, căreia i se asociază un complex auditiv de asemenea mobil, filmul nu e 
capabil să exprime viaţa spirituală cea mai înaltă a omului, pe care literatura o poate configura direct, 
prin cuvîntul retopit în elementul poetic, şi pe care artele plastice şi muzica o pot configura indirect — 
în modalităţi diferite — ca obiectualitate nedeterminată. Vizualitátii mobile a filmului trebuie să-i lip- 
sească ceea ce au concretizat Michelangelo sau Rembrandt, în mod desluşit, plin de semnificaţii şi 
enigmatic, „inexprimabil!! (în sensul goethean), prin mişcare, mimică, gesturi etc.; pentru ca să nici 
nu mai vorbim de ceea ce constituie o parte — desigur numai o parte, fie ea şi extrem de importantă 
— a substanţei poeziei. E clar că aici rolul hotáritor îl joacă specifica apropiere de viaţă a filmului: 
întrucît punerea mobilităţii vizuale, a autenticităţii existenţei obiectuale a tuturor obiectelor, 
minimalizeazá obiectualitatea nedeterminată care apare în mod atît de pregnant în artele plastice, ea 
trebuie să renunţe şi la acele momente culminante ale spiritualității pe care le-am indicat ceva mai sus 
şi care, bineînţeles, nu caracterizează numai realizările supreme ale artelor plastice, dar constituie şi o 
tendinţă întotdeauna prezentă potenţial în obiectualitatea lor nedeterminată. în ceea ce priveşte poezia, 
am explicat la timpul său, în mod amănunţit, că transformarea limbii dintr-un mediu al sistemului de 
semnalizare 2 într-unul în care predomină sistemul de semnalizare 1’ nu se poate produce niciodată in 
forma unor acte izolate. Cu alte cuvinte, o idee exprimată autonom trebuie să rămînă idee (cu caracter 
dezantropomorfizant), dacă întreaga atmosferă verbală care o înconjoară, întregul mediu lingvistic din 
care izvorăşte, în care se revarsă, nu au fost omogenizate dinainte în vederea unei evocări poetice, în 
astfel de cazuri, ideea îşi pierde capacitatea de a caracteriza un anumit om într-o anumită situaţie şi 
rămîne, din punctul de vedere al posibilităţii umane de a cunoaşte o trăire, spirit abstract (independent 
de măsura în care poate fi concretă ca idee într-un sistem de gîndire), îşi pierde baza din sufletul ome- 
nesc şi nu mai poate fi un element al poeziei. Pe de altă parte ştim că şi eficacitatea conceptuală a unei 
idei exprimate poetic nu depinde atît de valoarea ei teoretică în sine, cît mai ales de premisele şi 
consecinţele ei poe- tico-umane. Contextualitatea poetică îi creează literaturii posibilitatea de a 
configura spiritul: cuvintele finale din Ifigenia lui Goethe, cu toate că, după 
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sensul cuvintelor, exprimă un fapt cotidian aproape trivial, ating un nivel etic-conceptual 
imens, sînt spirit din cel mai autentic, în timp ce în limbajul mai expresiv din punctul de vedere 
senzorial şi psihologic al lui Gerhart Hauptmann, ideile, privite ca idei, se scufundă fără urmă sau 
rămîn corpuri străine. Această atmosfera a compoziţiei lingvistice poetice trebuie în mod necesar să-i 
lipsească cinematografiei ca artă vizual-auditiv mobilă. Asupra configurării lingvistice în film vom 
mai reveni în alte contexte; aici observăm numai că din mobilitatea vizuală, acompaniată auditiv, a 
filmului, în care, în mod necesar şi consecvent, cuvîntului nu-i poate reveni decît un rol secundar, 
auxiliar şi complementar, este cu neputinţă să ia naştere acea atmosferă artistică senzorial-spirituală 
care alcătuieşte baza configurării umane a spiritului în poezie. Această limita configurativă a filmului 
nu se referă numai la culmile spirituale, unde ea într-adevăr apare în chipul cel mai pregnant, ci 
pătrunde, fie şi într -un mod ni general şi de regula mai puţin izbitor, întreaga lui modalitate de 
reprezentare. Dacă, de pildă, poezia include în compoziţia ei un grup de oameni determinat (soldaţi, 
preoţi etc.), se înţelege de la sine că ea va configura în acelaşi timp originea lor socială, funcţia lor 
socială actuală, perspectiva lor istorică etc. pentru a face astfel inteligibilă, în chip concret şi durabil, 
existenţa lor social-istorică. în nemijlocirea filmului, aceste determinări, care în aparenţă nu fac decît 
să comenteze, dar care de fapt fundamentează fenomenul concrer, trebuie să dispară. în epoca 
actualitátii directe, aceasta nu slăbeşte în mod necesar efectul, întrucît fenomenul concret poate fi 
completat prin asociaţii spontane. Nu trebuie însă să treacă decît scurt timp, şi spectatorul se află în 
fata unui simplu factum brutum; conexiunea socială reală rămîne pentru el obscura. Sensibilul critic 
Herbert Ihering a făcut încă de la începutul deceniului al treilea, la reprezentarea unui film cu 
subiectul luat din Othello, observaţia că este cu neputinţă ca marea tragedie esenţială să poată încăpea 
în acest gen de configurare!. De atunci au fost ecranizate o serie întreagă de capodopere ale literaturii; 
fireşte, la niveluri foarte diferite, dar întotdeauna în aşa fel, încît tocmai această culme spirituală a 
rămas în afara configurării cinematografice. în filmele proaste, aceasta are drept urmare un fel de 
efect de digest; ceea ce, desigur, nu exclude posibilitatea ca astfel de filme să contribuie oarecum la 
popularizarea marii literaturi, dar nici chiar soluţiile cele mai reuşite nu pot schimba cu nimic starea 
de fapt fundamentală schitata aici. 
De această problemă se leagă strîns cea dezbătută adesea: cu care gen literar are scenariul de film cea 
mai mare afinitate? Punctul de plecare nemij- 
locit — înrudirea cu piesa jucată pe scena de teatru — este azi definitiv depăşit. Orice analiză 
adevărată a bazelor artistice ale piesei de teatru şi ale filmului trebuie să ducă la o antinomie estetică: 
acolo, predomi 
nanta absolută a dialogului, aici, cea a modului nemijlocit-senzorial de manifestare. Privind din 
punctul de vedere al istoriei teatrului, împingerea pe ultimul plan a dialogului poetic, inițiată de 
teatrele lui Reinhardt, în favoarea unei regii decorative, ca şi experienţele regizorale, altfel orientate, 
dar la fel de antidramatice, ale expresionismului, au sprijinit şi au răspîndit fără îndoială concepţiile 
greşite despre o apropiere de film a piesei jucate pe scenă. La fel de puţin poate avea vreo legătură 
epica de mare anvergură cu textele cinematografice. Din punctul de vedere pur teoretic este fascinant 
faptul — iar autorul mărturiseşte că uneori a cedat şi el acestei fascinatil — că, spre deosebire de 
teatru, reflectarea în epică şi în iilm pare să fie „pusă“ ca ceva apartinind trecutului. Receptivul nu 
pare să fie confruntat el însuşi cu desfăşurarea unui eveniment ca în teatru, ci acesta s-a petrecut 
demult si este infätisat din nou pentru noi. Faptul se adevereste din punct de vedere estetic pentru 


1 H. IHERING: Von Reinbardt bis Brechi, Beilin, 1958, I, p. 424. 
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epică, dar pentru film numai din cel tahnic, întrucît noi nu trăim întîmplările înseşi, ci 
doar copia lor gata făcută. Ca urmare 
a dublei reflectări a filmului, acest mimesis îşi pierde totuşi caracterul lui 


de trecut, iar a doua nemijlocire a lui se dovedeşte a fi cea prezentă. Ceea ce este amágitor se află 
tocmai în modul de reflectare, în care ceea ce obiş- nuiam să numim aici autenticitate, constituie 
totuşi, cu tot caracterul nemijlocit, un element al medierii şi, prin asimilarea sa, prin desfăşurarea sa, 
rămîne prezent in fata noastră. Rolul important pe care lumea obiectuală îl joacă atît în film cit si 
în epică va fi avînd un efect de asemenea ispititor, dar 

este si el înşelător. Cäcipe deo parte am arătat că reprezentarea mediului 
obiectual al omului se bazează pe principii diametral opuse, iar pe de altă parte forma cea mai înaltă 
şi mai pregnantă a sintezei pe care epica de mare anvergură o realizează în acest domeniu al 
obiectualitatii, reprezentarea totalitätii obiectelor, este inaccesibilă filmului. Aici se dovedeşte 
însemnătatea practică a acelor limite, expuse teoretic ceva mai sus, ale „lumii" filmului: căci 
diversitatea obiectelor nu se poate rotunji ca o astfel de totalitate decît prin acte de natură spirituală. 
Obiectele înseşi, în existenţa lor nemijlocit reală, nu oferă decît posibilitatea concretă de a se ajunge 
la o totalitate cu adevărat epică a obiectelor; aceasta ia naştere ea însăşi abia ca urmare a relaţiilor cu 
ele, relații devenite conştiente oamenilor în acţiune, şi din intuiţia spirituală a epicii de mare 
anvergură, aşa încît aceste complexe de obiecte, în relaţia lor cu oamenii, produc acele medieri tipice 
din care răsar conflictele tipice ale unei etape în cadrul unei formaţii sociale. Aşadar, făcînd abstracţie 
de dificultăţile care se nasc din volumul filmului în corn- paratie cu epica de mare anvergură, aici 
devine vizibilă o limită generală — de ordinul genului — a configurării cinematografice. Cea mai 
mare afinitate cu literatura, filmul o are fără îndoială în domeniul nuvelei, al povestirii. Unele nuvele 
de seamă, de pildă de Maupassant sau de Cehov, au dat texte de film eficace şi adecvate. Aici există o 
posibilitate, pînă în prezent încă nu îndestul folosită, dar desigur tot numai o posibilitate. Căci ar fi o 
atitudine dogmatică să se lărgească aspectul continutal al filmului exclusiv în direcţia nuvelei. Există 
o serie întreagă de filme bune al căror conţinut, în ce priveşte textul scenariului, nu poate fi pus în 
legătură cu nici o formă literară. 

Această amplă independenţă a textului de film faţă de genurile literare I-a determinat pe 
Balăzs să considere scenariul ca un gen literar de sine stătător.! Cred că pe nedrept. Scenariul dă 
întotdeauna doar stimulentul, prilejul unei dezvoltări cinematografice vizual-auditive, în care rezidă 
realizarea propriu-zisă, definitivă, singura care interesează din punct de vedere artistic. Analogia cu 
textul dramatic şi cu teatrul (sau cu poezia şi cu cîn- tecul) ni se pare a fi înşelătoare. Piesa de teatru 
(sau poezia) are o existenţă autonomă, desávirgitá în sine din punct de vedere estetic, indiferent dacă 
este reprezentată sau pusă pe note şi recitată. Din faptul că există cooperări toarte variate între 
diferitele arte nu trebuie să se tragă concluzia egalizatoare cu privire la viaţa estetică proprie a părților 
componente. Acest lucru este aici pur şi simplu constatat, fără vreo judecată asupra valorii; cînd am 
tratat despre muzică, am subliniat de pildă marile merite ale libretului lui Boito pentru Othello de 
dezvoltare pentru muzica dramatică a lui Verdi, în timp ce tragedia lui Shakespeare este o mare operă 
de artă autonomă. Din acest punct de vedere trebuie considerată structura estetică a scenariului. în 
timp ce piesa de teatru este o reflectare autonomă a realităţii, scenariul nu este decît o trambulină 
pentru acel mimesis dublu pe care îl realizează filmul: autorul scenariului, actorul, regizorul, 
operatorul etc., abia printr-o intimă colaborare scot la iveală în comun formarea definitivă a filmului, 
singura importantă din punct de vedere estetic. Aceasta nu înseamnă, bineînţeles, că valenţele 
intelectuale şi estetice ale scenariului ar fi indiferente pentru această formare, singura legitimă; ştim 


I BALAZS: op. cit. pp. 211 urm. 
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dimpotrivă cit de des, de pildă, unele realizări actoriceşti magnifice eşuează pentru că scenariul este 
trivial sau de prost gust, şi cit de des un scenariu bun înaripează puterile tuturor celor ţinuţi sá 
colaboreze. Toate acestea, însă, nu fac încă din scenariu mai mult decît o parte componentă 
importantă, indispensabilă, a filmului, în nici un caz insă un gen artistic propriu. Căci calităţile sale 
literare, în măsura în care nu sînt stimulente şi indicaţii pentru configurarea cinematografică însăşi, nu 
interesează în pentru-sinele lor. Scenariul poate, de pildă, să conţină imagini frumoase ale naturii, dar 
proprietăţile lor evocatoare dispar în spatele fotografiilor reale şi devin, dacă acestea sînt reuşite, 
complet superflue şi de aceea indiferente. Ca reflectare directă a realităţii din punct de vedere literar, 
scenariul poate fi doar un moment, complet anulat de totalitatea operei de artă în ansamblul ei. 

Lucrul acesta apare şi mai limpede dacă ne gîndim la rolul actorului în teatru şi în film. Piesa 
de teatru, după cum s-a arătat în repetate rînduri, are un mediu omogen propriu, care se bazează pe 
configurarea ei dialogală. Întrucât actorul dă acestui mimesis o întrupare vie, ia naştere un mimesis 
dublu, dar cu nuanţa distinctă că este interpretarea unui mimesis autonom dinainte, desävirsit în sine. 
(Asemánátoare este funcţia dirijorului, a diferiților instrumentiști şi cintäreti, în muzică.) Marile tipuri 
din teatru, permanent vii în cursul istorici, sînt create de către dramaturgi s: au fost întrupate — în 
mod diferit în diferite perioade — de către actori; nemurirea actoricească constă în aceea că este o 
verigă importantă în lanţul interpretărilor, de pildă ale lui Hamlet sau ale lui Falstaff. (In muzica, 
lucrurile se petrec în mod absolut analog.) 

Filmul reprezintă aici un fapt radical nou: realizarea actoricească devine ceva definitiv; ea nu 
mai este interpretarea unui tip existent pe plan literar, ci este de fiecare dată crearea autonomă a unui 
tip, pe care personalitatea actorului îl revelează pe plan sensibil. Aici se manifestă o nouă latură a ca- 
racterului de artă populară al filmului, căci acesta cunoaşte adeseori o asemenea forță preponderentă, 
nemijlocit creatoare de tipuri, a actorului. Ar li însă fundamental greşit să se facă apel, în mod 
mecanic, de pildă la analogia cu commedia dell” arte. Căci acolo existau tipuri fixate dinainte, pe care 
actorii le întrupau, în timp ce pentru film este caracteristic faptul că anumiţi actori individuali devin 
ca atare tipuri la scară mondială. Bilateralitatea filmului ca artă populară se vădeşte şi aici destul de 
limpede. Pe treapta cea mai de jos găsim actori şi actriţe, care chiar prin existenţa lor fizică conferă o 
vizualitate concretă unor vise şi názuinte larg ráspindite în viata cotidiană medie. Astfel de tipuri 
oferă un material extrem de interesant pentru sociologie; din punct de vedere estetic trebuie doar 
înregistrată existenţa lor ca atare. Cu mult mai importante sînt cazurile în care unii actori buni, ba 
uneori chiar excelenți, sînt în stare să ridice un anumit complex de însuşiri pînă la o asemenea 
tipicitate socialmente valabilă, legată de persoana lor; astfel apare idealul popular al frumuseţii în 
individualitatea actoricească a 


Gretei £xatibos alitragisaadudeminimánccea a Astei Nielsen, al vitejiei şi prezenţei de spiri#@n cea a 
lui Gerard Philipe, al umorului superior în cea a lui Buster Keatoa; rolul respectiv este întotdeauna 
numai un prilej, uneori numai un pretext, pentru a infätisa o asemenea tipicitate populară. După cele 
expuse de noi pînă acum, va părea un lucru de la sine înţeles că vedem in Chaplin cea mai înaltă 
culme a acestei tendinţe. Chaplin este fără îndoială una dintre cele mai proeminente personalități 
actoriceşti din toate timpurile. El însă — spre deosebire de cei mai multi veritabili corifei ai scenei — 
nu s-a afirmat incarnînd o serie de tipuri literare diferite, ca Baumeister, Mitterwurzer sau 
Bassermann, ci prin faptul că în existența lui corporală, în gesturile si în mimica lui, s-a concretizat în 
mod simbolic, în variaţii inepuizabile, o comportare tipică a „omului mărunt“, a omului din mulțime, 
fata de capitalismul actual. Astfel, el se ridică la un nivel de tipicitate în exprimarea situaţiei social- 
istorice, pe care nu I-au atins în alte arte decît foarte puţini contemporani. Nu trebuie să uităm cit de 
aproape se află sfera emoţională a creaţiei chapliniene, ca şi declanşatorii lui sociali, de lumea lui 
Kafka. La Chaplin, totuşi, spaima şi neajutorarea nu sînt sensibilizate numai din interior, ci, într-o 
inseparabilă unitate, din exterior şi din interior. Astfel ia naştere un umor care triumfă asupra groazei, 
un umor la scara istoriei universale, a cărui profunzime — o aprofundare obiectivizantä a 
problematicii kafkiene — se manifestă tocmai în aceea că face ca esoterismul să devină eficient, în 
mod popular, pe plan exoteric. 

Dacă acum rezumăm pe scurt principiul motor central al efectelor cinematografice, aterizăm 
forţat la unitatea de atmosferă. în literatură, ca şi în artele plastice, atmosfera este una dintre urmările 
necesare care rezultă din configurarea unor constelații în ultimă instanță umane. Caracterul mimetic 
de realitate al filmului, autenticitatea lui descrisă mai sus, are drept urmare faptul ca fiecare imagine, 
fiecare secvenţă, ori emană primar o anumită şi puternică unitate de atmosferă, ori nu există deloc din 
punct de vedere estetic. Abia privite din acest unghi, devin inteligibile selecţia, aranjamentul, pe care 
regizorul şi operatorul le efectuează cu privire la realizările actoriceşti, la fiecare complex de obiecte 
reproduse: ceea ce contează este valoarea de atmosferă, acompaniată auditiv, dar preponderent 
vizuală, a imaginilor şi a succesiunii lor. De aceea vedem în Crucișătorul Potemkin, pe scara 
monumentală care duce spre portul Odesa, numai picioarele cazacilor, numai cizmele lor, nu pe ei 
înşişi. De aceea în filmul Ceapaiev, rămasul-bun pe care şi-i ia eroul titular de la prietenul şi 
sfătuitorul său Furmanov este în aşa fel configurat, încît trăsura acestuia din urmă se depărtează lent, 
dispărînd treptat. De aceea vedem în filmul Ultimele zile ale Petersburgului o sală părăsită din 
Palatul de Iarnă, cu un policandru uriaş, apoi vedem 
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cum acesta începe încet să tremure, să se clatine, pentru ca în cele din urmă să se prăbuşească 
etc. Toate mijloacele tehnice ale fotografiei de film (prim- planuri, reducerea diafragmei etc.) 
dobîndesc un sens estetic abia ca mijloace de expresie ale unităţii de atmosferă, ale trecerii de la o 
atmosferă la alta, ale contrastelor de atmosferă; tot aşa şi decupajul, montajul, tempo-ul, ritmul etc. 
nu sînt altceva decît mijloace pentru a-l conduce pe receptiv dintr-o atmosferă în cealaltă, în cadrul 
unităţii ultime a atmosferei întregului. 

Vehiculul principal al receptivitätii este aşadar atmosfera. Toate acele inovaţii tehnice în care 
empiriştii şi pozitiviştii caută şi-şi închipuie că găsesc noul şi specificul estetic al filmului nu sînt 
decît mijloace pentru a sintetiza, într-o astfel de vehiculare estetică a receptivitatii, atmosfera, 
tranzitiile de la una la alta, succesiunea lor, contrastele dintre ele. lau ca exemplu culoarea în film; cit 
despre progresele tehnice sau imperfectiunile fotografiei color, ele nu contează aici; din punct de 
vedere estetic, soluţia tehnică perfectă este aici, ca pretutindeni, o premisă, iar în caz de nereuşită 
este o problema secundară dacă pricina eşecului a fost o deficiență tehnică sau o folosire ne- 
estetic este: coloritul respectiv exprimă oare atmosfera clipei date, pregătirea a ceea ce va urma, 
unitatea de atmosferă a întregului film, se contopeste într-o unitate organică cu celelalte momente 
vizuale, auditive, continutale etc. ale filmului sau nu? Astfel, filmul Moulin Rouge a dat expresie 
afectiv-vizuală atmosferei vieţii şi creaţiei lui Toulouse-Lautrec; astfel, Olivier a reuşit, în Henric al 
V-lea, să cufunde, de-a lungul întregului film, o reminiscență picturala a coloritului picturii flamande 
în atmosfera amurgului Evului Mediu. Subliniem asemenea cazuri numai ca exemple metodologice. 
Cele spuse aici sînt valabile pentru toate componentele filmului. Pentru a completa această selecţie 
cu un exemplu negativ: mediul scenic din Hamlet-ul lui Olivier accentuează, ca atmosferă, prea mult 
„primitivul", cázind din această cauză într-o contradicţie de atmosferă fata de caracterul renascentist 
al acţiunii şi al textelor recitate. 
particulară a atmosferei, pe care autenticitatea reproductionalitätii fotografice o poate declanşa în 
receptiv. Fiecare imagine cinematografică este trăită ca mimesis-ul unei realități, validată aprioric ca 
realitate prin faptul că este fotografiată: întrucît a putut fi fotografiată, a trebuit să fi fost — tocmai în 
această formă — şi realmente existentă. Am văzut că o astfel de autenticitate trebuie să lipsească la 
toate celelalte arte. Să ne amintim, de pildă, că diferiți povestitori sînt nevoiţi să născocească 
mijloace epice proprii şi să le configureze, pentru a legitima faţă de cititor existenţa întocmai-astfel a 
conţinutului lor ca faptic adevărată. Nici repro- ductionalitatea artelor plastice nu are nimic de-a face 
cu o astfel de manifestare nemijlocită a modelului concret şi real din natură. Acolo unde apropierea 
este în aparență mai mare ca oriunde — la asemănarea portretului —, o adîncire a problemei 
dovedeşte tocmai contrariul: la portret — independent de valoarea lui artistică —, ca reproducere 
picturală sau sculpturală a unui om determinat, rămîne în permanenţă în picioare întrebarea dacă într- 
adevăr seamănă, ba chiar ce trebuie înţeles în genere sub denumirea de asemănare. Această relație cu 
realitatea determină totodată caracterul şi calitatea specifică a atmosferei predominante în operele de 
artă. Toate celelalte arte au în comun faptul că atmosfera nu este de regulă decît un moment al 
afectelor declanşate evocator, şi nu neapărat cel predominant; în orice caz, ea este întotdeauna 
rezultatul modalităţii de configurare care modelează estetic obiectele şi al relaţiilor reciproce născute 
tot din configurare. în film însă, existenţa obiectelor (a reproducerii lor, trăită în mod necesar ca 
autentică) emană nemijlocit şi spontan atmosfera; faptul ca această spontaneitate ia naştere ca produs 
al unei colaborări artistice complicate, ba chiar rafinate, al -.nor factori multipli, nu schimbă cu nimic 
natura ei categorială, caracterul :: de realitate. Aici devine clar vizibil faptul că autenticitatea nu 
produce decît posibilitatea de a configura artistic filmul şi că, în cazul realizării, oferă o nuanţă 
particulară a atmosferei, dar niciodată în şi pentru sine o prefacere estetică a celor văzute. Receptivul 
trăieşte aşadar filmul ca mediere a unei realități, care îl impresionează ca realitate nemijlocită a vieţii. 


Astfel, caracterul mimetic al filmului cunoaşte o intensificare şi este întotdeauna împins în jos, pînă 
la rangebidensimplnamomantescutersinta de a dispărea: :rice fapt individual fiind „văz întocmai- 
astfel", este aşadar legitimat ca real de către lentila aparatului de filmat; lipseşte totuşi ceea ce in 
teatru obişnuim să numim prezenţa actorului, bazată pe realitatea lui corporală care acţionează 
nemijlocit. Ea ar fi de altfel inconciliabilá cu omniprezenta fiinţei, produsă în mod necesar de film: 
într-adevăr, în teatru ia naştere : realitate dublă, articulată ierarhic, actorul fiind resimţit ca realitate 
într-o modalitate calitativ complet alta decît decorul, recuzita, chiar costumul, pe cînd în film tot ce e 
reprodus trebuie să aibă un caracter de realitate absolut egal, deoarece totul este în aceeaşi măsură 
reproducerea unei realităţi tehnic exact înregistrate. Această egalitate este consecinţa necesară a 
mimesis-ului dedublat al filmului, neputînd fi deci anulată. 

Pe această bază se dezvoltă atmosfera ca o categorie universală şi dominantă a eficacitátii 

cinematografiei. Universalitatea ei se exprimă la rîndul ei pe o scară imensă: de la producţia de cel 
mai ordinar prost-gust pînă la culmile tragice ale unei umanitáti autentice, întemeiate social, pînă ia 
amara şi totuşi vesela ridiculizare a situaţiei omului în societatea actuală. 
Extraordinara eficacitate ideologica a filmului se bazează, nu în ultimul rînd, pe faptul că atmosfera 
configurată de el întrepătrunde toate problemele ideologiei, toate luárile de poziţie fata de 
evenimentele sociale, ba chiar pe faptul că acestea nu-şi găsesc drumul spre inima receptivului decît 
abia prin atmosferă, prin mijlocirea ei. Tocmai această inseparabilitate dintre atmosferă şi substanţa 
ideologică în trăirea spectatorului face din film arta cea mai populară a vremii noastre, face din el 
forma de exprimare cea mai eficace a celor mai diferite şi mai opuse tendinţe. La aceasta, 
autenticitatea reproducerii, descrisă de noi, în repetate rînduri, adaugă ideologiei înfăţişate în film o 
nuanţă deosebită: fragmentele de realitate, grupate şi îmbinate unele cu altele în funcţie de atmosferă, 
par a lăsa să incolteascä ideologia din lucrul însuşi, din realitatea însăşi, dîndu-i astfel o forţă 
percutantă nemijlocită, care acţionează, adesea inconştient, pe căi afective ocolite. Aşadar, faptul că 
filmul nu poate să ducă la configurare cea mai înaltă şi mai bogată spiritualitate, este pentru el, în 
această privinţă, mai degrabă un moment de intensificare decît de atenuare, deoarece în cadrul 
afectivității, al percepti- bilitatii nemijlocit-senzoriale, orice asemenea ideologie sau tendință poate 
avea o fizionomie foarte pregnant conturată. Filmul este aşadar unul din cele mai semnificative 
simptome ale factorului care agită interior marile mase populare la un moment dat, ale felului în care 
iau poziţie spontan faţă de problemele sociale ivite atunci.! (Aceasta este iarăşi o problemă a 
materialismului istoric. O menţionăm numai pentru ca cel puţin să indicăm legătura ei strînsă cu 
natura formală a filmului.) 

Baza fotografică a filmului, pe care am mai considerat-o sub diferite aspecte în raport cu 
efectele artistice izvorite din ea, comportă fără îndoială pentru film primejdia unui simplu naturalism; 
căci filmul este, conform esenței sale nemijlocite, în primul rînd o relatare vizual exactă cu privire la 
un fragment de realitate, o îmbinare — un montaj — de asemenea fragmente de realitate precis 
reproduse. Pentru a pune bine în lumină această posibilitate ca pericol artistic, vom aminti în primul 
rînd că în toate curentele literare naturaliste, sau cel puţin înclinate spre naturalism, din epoca de după 
primul război mondial, modelul filmului a jucat teoretic şi practic un rol important şi că deseori îl 


mai joacă şi azi. Este de ajuns, poate, să ne referim 
la tendinţele stilistice ale curentului „Neue Sachlichkeit“, la inserarea în re 
prezentafiile dramatice a unor episoade filmate, de pildă pe scena lui Piscator, la înclinarea multor 
naratori dea dizolva amploarea şi continuitatea epică 
I Pentru filmul german dintre sfîrşitul primului război mondial şi venirea la putere a lui 


Hitler, această problemă a prezentat-o bine Krakauer în S. KRAKAUER: Von Caligari bis Hitfer, Hamburg, 1958. 
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într-o succesiune de scene scurte, cel mai adeseori tratate naturalist, la includerea — din punct de 
vedere estetic arbitrară — a unor „documente reale“ în opera literară etc. Fireşte, a existat încă 
dinainte o limită adesea vagă între reprezentarea artistică şi „documentarea" directă, de pildă în şcoala 
lui Zola sau la Upton Sinclair. Filmul conferă însă unor astfel de tendinţe o bază nouă, o confirmare 
aparent convingătoare. Căci în el reportajul, documentul, elementul didactic, publicitatea etc. se pot 
transforma efectiv în configurare artistică într-un chip atît de neobservat, atît de imperceptibil, încât 
pare că nu se poate constata nici un fel de limită clară între ele. Prelucrarea extrem de complicată a 
documentului de realitate originar este chiar resimţită adeseori, după cum am văzut la extrem de 
sensibilul Benjamin, ca o violentare mecanică a reproductionalitatii autentice. Totuşi, aceasta 
prelucrare a diferitelor cadre şi a succesiunii lor este singura modalitate care poate ridica filmul din 
împotmolirea lui la nivelul perceptiilor cotidiene ale realităţii pînă la o înălţime artistică. 

Am încercat sá circumscriem acest nivel cu categoria generală a prezenţei atmosferei si 
totodată am arătat ce uriaşă amploare şi profunzime, ce extinsă variabilitate poate să aibă ea şi sub 
aspect ideologic. Această amploare şi profunzime sînt de asemenea prezente cu privire la 
configurarea artistică, îndepărtarea de la nivelul cotidianului, înălțarea deasupra acestui nivel, poate fi 
de fapt, aşa cum se şi întîmplă adesea, de ordin pur formal; adică productivitatea estetică în 
reprezentarea cinematografică foloseşte de pildă montajul nu numai ca mijloc de exprimare tehnic, ci 
îl ridică din punct de vedere estetico-ideologic la rangul unui principiu creator-organizator. în astfel 
de cazuri iau naştere acele filme care corespund într-o mare măsură tendinţelor dominante ale 
literaturii şi artei burgheze actuale şi care de aceea se pot afla cu ele într-un raport intim de 
influențare reciprocă. Prelucrarea estetică a fragmentelor fotografice şi a asamblării lor poate fi însă şi 
una temeinică, una realistă, orientată spre esenţă: sesizarea cu adevărat creatoare a unui aspect radical 
nou al realităţii, remodelarea ei în sensul cu adevărat artistic. Cu acest prilej ies la iveală în mod 
necesar toate problemele mimesis-ului estetic, bineînţeles pe baza specifică a mediului omogen 
specific, caracteristic filmului. Problemele concrete care ar trebui discutate în acest context tin în mod 
firesc de o dramaturgie a cinematografiei şi pot la fel de puţin să fie tratate aici, ca şi problemele 
similare ale altor genuri artistice. Autorul constată doar cu satisfacţie că un atît de important specialist 
în cinematografie, cum este Guido Aristareo, cînd a analizat filmul La dolce vita al lui Fellini, s-a 
văzut îndemnat să recurgă la vechea lui deosebire dintre povestire şi descriere, adică dintre sesizarea 
interioară şi cea exterioară a obiec- tualităţilor şi a legăturilor dintre ele.! Credem că abia folosirea 
categoriilor universal estetice adaptată trăsăturilor specifice ale filmului va permite o evidentiere 
detaliată a caracterului cu adevărat artistic, autentic realist al filmului, eliberînd astfel teoria şi 
practica sa de o metafizică tehnicist-pozi- tivistă a montajului. 

Astfel de distincţii principial-estetice sînt extrem de importante pentru film, chiar şi pentru că 
altminteri ar fi cu neputinţă sesizarea teoretică — şi de aceea şi practică — a tranzitiilor „limbajului" 
său de la apropierea de viaţa cotidiană, pe de o parte la artă, iar pe de altă parte la ştiinţă (publicistică, 


reportaj etc.). Daca ridicăm aici problemele „limbajului" filmului, facem 
acest lucru în mod conştient,pentru că problemele 
predominante 


aici sînt înrudite foarte îndeaproape cu cele pe care le ridică folosirea limbii, în ciuda tuturor 
trăsăturilor specifice ale expresiei cinematografice. Folosirea pur ştiinţifică a filmului nu ridică o 
problematică deosebită; este vorba aici de a face să fie perceptibile nişte obiecte care altminteri, 


IG. ARISTARCO: Devant la dernier film de FelUni, L<?s Lettres Franjaises, 1960, nr. 814, — Cf. G. LUKACS: Erzablen oder 
Bescbreibert, (1936), în Probleme des Realismus Berlin, 1955. 
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datorită unor motive sau împrejurări subiective şi obiective, ar fi inaccesibile sensibilităţii umane. Că 
astfel de filme recurg foarte des şi la mijloace de expresie art'stice, nu înseamnă principial absolut 


nimic; foarte des, limba unor opere 
ştiinţifice este „artistic“-intuitivä şi trezeşte 
intuitii, ba chiar trairi, fara ca din aceasta cauza sa anuleze sau 


măcar să tulbure caracterul fundamental dezantropomorfizant al expunerii, în ceea ce priveşte starea 
de lucruri în folosirea publicistică a filmului, domeniu din care face parte fireşte şi reportajul, rezultă 
în mod stringent din expunerile noastre de pînă acum că autenticitatea materialului fotografiat 
contribuie în mod substanţial la producerea unui efect de veracitate şi de realitate accentuat. Ia 
naştere foarte uşor impresia nemijlocită că o relatare verbală ar putea minţi fără dificultăţi, în timp ce 
lucrului fotografiat ar trebui să-i corespundă neapărat o realitate. Asemenea prejudecăţi fac să crească 
raza de acţiune şi intensitatea influenţei unei astfel de propagande. Nu trebuie însă să se uite că 
aceleaşi mijloace tehnice care pot accentua simpla credibilitate cotidiană a filmului pînă la a face din 
ea o evocare cu adevărat estetică, sînt de asemenea în stare şi să transforme adevărul fotografiat într- 
un neadevăr direct, intt-o minciună. Balâzs menţionează undeva că fără nici o secvenţă nou 
introdusă, ci numai prin regrupare, decupaj etc., s-a putut da filmului Crucișătorul Potemkin un 
conţinut de atmosferă deprimant, contrarevolutionar. Evenimentele zilei din reportaje se pot 
„remonta", fireşte, cu şi mai multă uşurinţă, fără să trebuiască să-şi piardă din cauza aceasta efectul 
lor autentic, nemijlocit. „Limbajul" cinematografic prezintă aşadar, în ciuda tuturor trăsăturilor sale 
specific proprii, aceeaşi problematică a adevărului şi neadevărului care este inerentă oricărei folosiri 
a limbii în viata omului. 

Repetám: este cu neputinţă ca această scurtă trecere în revistă a celor mai esentialeaspecte 
mimetice ale cinematografiei să abordeze în detaliu 
problemele ei dramaturgice concrete. O singură problemă principială trebuie 
atinsă în treacăt pentru completarea expunerilor noastre: rolul şi funcţia limbii vorbite în film. Pentru 
a răspunde corect la această problemă, trebuie să rccurgem la filmul mut; acesta, pe de o parte, nu se 
putea lipsi de cuvînt, în sensul că la tot pasul nişte titluri trebuiau să-i ţină la curent pe spectator cu 
privire la situaţiile de fapt indispensabile pentru înţelegerea acţiunii, iar pe de altă parte ştim că pentru 


înţelegerea şi pentru ilustrarea emoţională a atmosferei trebuia să se facă 
apel fără încetare la muzică, 

aceasta fiind acompaniamentul  auditiv-evocator al evenimentelor. Dintre 
funcţiile pe care limba le are de îndeplinit în filmul sonor, două sînt continuări — directe sau 


indirecte — ale necesităţilor configurării, formulate încă de filmul mut. Abia în completarea acestor 
două momente trece al treilea în primul plan: limba ca monolog, dialog, cuvântare etc., cu alte cuvinte 
ca element al sarcinii filmului, caracterizată prin acţiune, prin insufletirea nemijlocită a unor destine 
omeneşti. Chiar şi prima problemă, comunicarea faptelor indispensabile, formulează sarcini esențial 
noi. In timp ce în epică o astfel de aducere la cunoştinţă constituie o parte esenţială a însăşi tensiunii 
narative, în timp ce în piesa de teatru, de pildă, expozitiunea formează cu structura dezvoltării 
dialogate a destinelor o unitate organică, în fiecare film trebuie găsite alte căi pentru rezolvarea 
acestei probleme. întrucît cu- víntul rostit nu se află aici în centrul mediului omogen şi ca atare nu 
poate să apară decît ca o completare a evenimentelor reprezentate vizual- auditiv, se naşte de fiecare 
dată o întrebare dramaturgic-compozitionalä deosebită: cum se poate uni maximumul de informatie 
necesar cu un minimum de tulburare prozaică a atmosferei? în cel de al doilea moment apare în 
modul cel mai clar saltul estetic dintre filmul mut şi cel sonor; cuvîntul rostit devine aici o parte a 
acelor zgomote care alcătuiesc acompaniamentul şi sublinierea auditivă a unor atmosfere evocate 
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vizual. Şi aici este cu neputinţă să se stabilească reguli generale. Numai analizele concrete ale unor 
succese şi insuccese concrete pot determina posibilităţile şi limitele existente aici. Din evoluţia de 
pînă acum a filmului sonor rezultă fără echivoc că redarea realistă a zgomotelor — inclusiv vorbirea 
omenească — nu este în măsură să ofere un acompaniament auditiv continuu şi suficient al evo- carii 
vizuale a atmosferei, şi că şi filmul sonor este mereu constrîns să insereze această audibilitate sub 
formă de muzică. Fără a putea să studiem aici în detaliu problema, trebuie să observăm că această 
necesitate se află în strînsă legătură cu caracterul specific al obiectualitátii nedeterminate în film, cu 
tendinţa de a o minimaliza, cu caracterul ei fundamental de atmosferă. Muzica, în calitate de mimesis 
dublu al sentimentelor, pe care le exprimă nemijlocit ca atmosferă, este cu deosebire adecvată să 
minimalizeze o astfel de obiectualitate nedeterminată, care cere o completare afectivă de atmosferă a 
realităţii sale autentic-exterioare. 

în sfîrşit, în al treilea rînd, filmul sonor cunoaşte cuvîntul rostit ca element dramatic al 
acţiunii: raporturile dintre doi oameni se desfăşoară în faţa noastră în toată falsitatea lor, şi aceasta se 
descarcă într-o scenă plină de contraste sufleteşti acute; în astfel de cazuri, actorii trebuie să tragă, în 
replici nete şi tăioase, ultimele consecinţe ale comportării lor. Cu toate că aici există o anumită 
apropiere de teatru, nu trebuie totuşi să uităm că asemenea convorbiri în piesa de teatru provin dintr-o 
continuitate dialogală, în timp ce aici nu pot fi pregătite decît vizual-auditiv. prin atmosferă. Ele 
trebuie aşadar, pe de o parte, să provoace o clarificare eliberatoare a tensiunilor trăite, iar pe de altă 
parte, totuşi, nu trebuie să spargă cadrul, creat în mod vizual-auditiv, al atmosferei unitare. De aici 
rezultă necesitatea unei pregătiri foarte atente, prin atmosferă, a unor astfel de scene de criză, relativa 
lor concentrare şi concizie; trebuie făcută şi aici observaţia că aceste determinări, în funcţie de 
raporturile concrete, cer în fiecare caz individual o tratare specifică. Oricum, o conexiune organică cu 
elementul vizual-auditiv de atmosferă este şi aici indispensabilă. Să ne amintim de marele discurs 
pacifisto-umanist pe care îl fine Chaplin ca încheiere a Dictatorului. Sensul lui s-ar putea desigur 
formula mai pe scurt. întinderea lui în timp, tonul lui etc., sînt însă condiţionate de atmosfera de bază 
a întregului film: ca rezonanță umană a coşmarului pe care l-am trăit în război şi în hitlerism; de 
asemenea, nu este o întîmplare că la configurarea cinematografică a efectelor acestui discurs este 
iarăşi înserat un acompaniament muzical. Cu toate că Chaplin a urmărit cu siguranţă şi o răfuială 
mentală cu sistemul neomeniei fasciste, aceasta trece pe nesimţite — şi obiectiv desigur nu 
întîmplător — în planul emotionalului pur. 

Toate aceste corelaţii duc la concluzia că principiul hotărîtor al compoziţiei cinematografice 
este păstrarea unităţii de atmosferă. Fireşte, atmosfera trebuie înţeleasă în acel sens universal care a 
mai fost explicat anterior, şi este de asemenea de la sine înţeles că o asemenea unitate este 
compatibilă cu cele mai puternice contraste. Ce-i drept, acestea, oricât ar fi de contradictorii, trebuie 
să posede o unitate solidă, altminteri filmul se descompune cu uşurinţă în bucăţi eterogene, ca de 
pildă în Minunea din Milano al lui De S.cca, unde s-a neglijat să se dea coloniei de oameni săraci care 
trăiesc laolaltă în prietenie atmosfera unei irealitäti feerice, aşa încît minunile efective, care se petrec 
mai tîrziu, fac impresia de ruptură, de trecere subită într-o lume complet alta. O caracteristică 
esenţială a filmului este totuşi că el — datorită autenticităţii, comentate de noi în repetate rînduri — 
este mult mai putin sensibil la neverosimilul în premise decît literatura (să ne amintim de încîn- 
tătoarea comedie a lui De Sicca cu elefantul, pe care învățătorul sărac îl primeşte în dar), ba chiar 
filmul acordă episoadelor comice sau emotionante devenite autonome un spaţiu de joc mult mai mare, 
şi cere mult mai puţină motivare pentru ele decît celelalte arte (mentionez numai episodul din Dicta- 
torul, unde Chaplin îl bărbiereşte pe un client după melodia şi ritmul Dansurilor maghiare de 
Brahms) —, în ipoteza că se păstrează unitatea fundamentală de atmosferă. Astfel de observaţii se 
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referă bineînţeles numai la filmele născute din intenţii artistice. Marea majoritate a filmelor îşi au 
unitatea numai în nevoile sociale grosolane, pentru a căror satisfacere s-au născut, iar publicul lor 
reacţionează in fata lor de cele mai multe ori în mod pur material sau corespunzător momentelor de 
tensiune pur exterioare. în această antinomie apar din nou tranzitiile line, subliniate de noi anterior, 
dintre elasticitatea şi labilitatea mediului omogen, ca urmare a marii apropieri de modalitatea de trăire 
a vieţii cotidiene. Faptul că datorită lunecării din elasticitate se întîlnesc arareori filme cu adevărat 
bune, se explică în primul rînd prin posibilităţile de realizare ale filmului, prin nevoia de a investi un 
capital mare pentru a-l produce, prin structura astăzi socialmente necesară a unor asemenea 
organizaţii concentrat-birocratice şi dispunînd de capitaluri importante. Cercetarea faptului că un gen 
de artă destinat a fi o artă populară tipică alunecă aproape în permanenţă într-un agreabil pur, ba chiar 
într-un prost gust, este aşadar o problemă a materialismului istoric. Pentru noi a fost important numai 
să ilustrăm acei factori formali interiori, acele tipuri de mimesis care favorizează tocmai astfel de 
influenţe sociale, pornind de la esenţa specific artistică a cinematografiei. 


6. PROBLEMATICA AGREABILULUI 


in consideratiile ce au precedat am folosit în repetate rînduri expresia „pseudo-estetic“, şi 
anume cu o semnificaţie în esenţă provizorie, pentru a desemna anumite plăsmuiri şi anumite reacţii 
afective, care în modalitatea lor de manifestare nemijlocită se apropie adeseori extraordinar de mult 
de cele estetice, cu toate că, potrivit esenței lor, nu au nimic de-a face cu determinárile hotäritoare ale 
artei. Această delimitare provizorie am fost nevoiţi s-o facem exclusiv de pe latura negativă, pentru a 
scoate în evidenţă lunecarea în jos, de la nivelul esteticului, a unor fenomene determinate, altminteri 
strîns legate de sfera artei. In şi pentru sine, nu am spus însă cu aceasta decît prea puţin, aproape 
nimic, despre esenţa lor proprie şi propriu-zisă. Căci — aşa cum am arătat în repetate rînduri cu 
diferite prilejuri — foarte multe lucruri care, considerate ca opere de artă, ca realizări artistice etc., 
par extrem de problematice, ba chiar cu totul negative, dobîndesc în conexiunea nemijlocită a vieţii 
un accent adeseori pe de-a-ntregul diferit; privite din punct de vedere estetic, ele pot fi complet lipsite 
de valoare, fără ca prin aceasta să-şi piardă caracterul de stimulator al vieţii unor oameni individuali 
sau chiar a unor întregi grupuri de oameni. Şi chiar daca şi dintr-un punct de vedere pur social trebuie 
aspru criticate, ba chiar cîteodată radical repudiate, prin aceasta rolul lor in viata cotidiană a 
oamenilor nu este nicidecum anulat. Aşadar ne întoarcem astfel la punctul nostru de plecare, la 
tratarea vieţii cotidiene. între timp am făcut cunoştinţă mai îndeaproape cu modalităţile de reflectare 
diferenţiate ale realităţii obiective, izvorite din viaţa cotidiană, cu cea dezantropomorfizantä a ştiinţei 
şi cu cea hotărît şi omogen antropomor- fizantă a artei, în structura lor, în esenţa lor, în funcțiunile lor 
etc. Delimitările care trebuie efectuate acum, consideratiile despre viaţa cotidiană însăşi, dobindesc 
astfel o concretitudine cu mult mai înaltă decît cea la care era posibil să se ajungă la început. Fireşte, 
nu este în intenţia noastră, după cum nu era nici atunci, să dăm o imagine cuprinzătoare a naturii 
vieţii cotidiene; şi de data aceasta, consideratiile noastre vizează o definiţie mai precisă a esteticului; 
sîntem numai de părere că esenţa lui apare mai bogată în conţinut şi totodată circumscrisă prin 
contururi mai clare, dacă acest raport fata de viata cotidiană este descris in mod just. 

Literatura cu privire la estetic suferă în această privinţă de o insuficiență polară. Fie că, aşa 
cum este cazul de obicei în primul rînd în expunerile idealismului filosofic, frumosul, ca şi arta 
ginditä ca realizare a lui, sînt separate fără tranziţie de orice formă de viaţă, cu brutalitate metafazicä; 
în acest caz, viaţa apare, din acest punct de vedere, ca un material (model etc.) 

— mereu imperfect, mereu corigibil — pentru activitatea artistică. Fie că, la polul opus, pe care il 
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reprezintă — în mod, fireşte, foarte diferit — materialismul şi pozitivismul mecanicist, esteticul se 
dizolvă cu totul în viaţă, în viata cotidiană a oamenilor. Adevărul că arta este un fenomen social se 
transformă — prin această exagerare, anume că ea ar fi, fără rămăşiţe şi complet, un asemenea 
fenomen — într-un fals. Tratarea acelei problematici care a fost prezentă necontenit si în expunerile 
noastre anterioare trebuie să servească pentru a dezvolta faţă de aceste duble rătăciri raporturile exacte 
dintre artă şi viaţa cotidiană în proporţiile lor adevărate. Desigur, dacă ne e permis să recurgem pentru 
o clipă, în scop ilustrativ, la imaginea ierarhiei idealiste, limitele esteticului sînt la fel de puţin clar 
trasate în „sus“ ca şi în „jos". Iremediabila imprecizie şi ambiguitate a noţiunii de frumos, care se află 
în centrul celor mai multe estetici istoriceşte influente, nu lasă să iasă în evidenţă în mod satisfăcător 
nici raportul ei reai cu adevărul şi cu binele. Am atins în repetate rînduri şi această problemă, dar 
totodată am arătat că analiza concretă a substanţei şi structurii operei de artă (în partea a doua a 
lucrării de faţă) este locul metodologic pentru a-i da un răspuns corespunzător. Aici menţionăm numai 
că descompunerea frumuseţii în „momentele" ei (sublimul, comicul) şi reunificarea lor pretins 
concretizatoare nu poate însemna un pas esenţial spre clarificare. Credem dimpotrivă că Cernisevski 
are întru totul dreptate cînd respinge această teorie, pe care o critică mai ales la Vischer, sustinind 
părerea „că sfera artei înglobează toate fenomenele .. . care prezintă interes pentru om în genere... ; 
tot ceea ce în viață prezintă un interes general — iată conţinutul artei. Frumosul, tragicul, comicul nu 
sînt decît trei elemente dintre cele mai definite, printre altele o mie care fac viaţa interesantă, astfel că 
pentru a le specifica, ar însemna să enumerăm toate sentimentele, toate aspiraţiile care pot fráminta 
inima omului”. Fără să discutăm aici concepţia lui de ansamblu, asupra căreia vom reveni pe larg în 
capitolul următor, la problema frumuseţii naturale, o astfel de definiţie a universalitatii umane a 
substanţei artistice este suficientă pentru a încerca, pornind de aici, să definim hotarele autentice ale 
esteticului în „jos“ (în sensul arătat anterior). 

Delimitarea care urmează a se efectua este triplă. în primul rînd, acele determinări care, în 
ciuda aparentei unei apartenente nemijlocite de estetic, diverg de el totuşi în esenţa lor, trebuie 
înţelese corespunzător naturii lor reale. în al doilea rînd, în această delimitare va trebui să rămînă 
recunoscută deplina lor legitimitate autonomă ca momente ale vieţii. în al treilea rînd va trebui arătat 
în ce fel sînt legate, în ciuda acestui caracter valoric autarhic, izvorit din viaţă — stimulînd alte 
domenii ale vieţii şi primind şi prelucmnd stimulentele lor m—, de existenţa estetică, de eficacitatea 
socială a artei. Ar fi in şi pentru sine de înţeles, din metodologia esteticii, ca aceasta să se concentreze 
asupra primului complex de probleme, asupra purei delimitări. Pentru o formulare idealistă a acestor 
probleme este însă inevitabil ca latura corespunzătoare vieții a ceea ce se exclude astfel din estetică — 
în mod justificat, din punct de vedere pur metodologic —, nu numai sa rămînă necunoscută în 
caracterul ei specific, ci să şi devină, datorită clasificării idealist-ierar- hice, obiectul unei aprecieri 
mai mult sau mai putin disprefuitoare, pe faţă sau pe ascuns. Acest procedeu apare cel mai tipic la 
Kant, în capitolele introductive, hotäritoare pentru teoria sa estetică, despre agreabil şi frumos.” Din 
punct de vedere abstract-universal, reflectiile lui nu contin prea multe lucruri originale. înaintea lui, şi 
estetica medievală cáutase o delimitare pe acest teren. Scotus Eriugena descrie un vas de aur, de 
formă elegantă, împodobit cu nestemate. Vasul e privit de un înţelept şi de un om vicios. înțeleptul se 
mulţumeşte să-i contemple frumuseţea, iar viciosul e cuprins de dorinţa de a-l poseda. Această 
contrapunere continuă să joace un rol considerabil în estetica medievală. Ea dobîndeşte chiar la Toma 


! TSCHERNISCHEWSKI: Ausgeuählte philosophische Scbriften, ed. cit., p. 477. (In româneşte: N. G. CERNISEVSKF: Opere 
filozofice alese, voi. I, Cartea Rusă, 1958, p. 176, trad. V. Nicolau şi Al. Roiu.) 
II KANT; Kritik der Urteihkraft, $8 24. 
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d" Aquino formularea că plăcerea estetică este o bucurie produsă de armonia formelor, indiferent de 
orice utilitate biologică; de aici se deduce apoi că simplele senzaţii gustative şi olfactive nu duc la o 
trăire a frumuseţii, pentru a rezuma în cele din urmă esenţa esteticului în acest punct în felul următor: 
esteticul ar fi reprezentarea oricărui lucru ce place prin sine însuşi, indiferent de toate necesitățile 
practice care atita poftele!. 

Originalitatea modului kantian de a pune problema constă aşadar numai în faptul că el face 
din estetică în mod hotărît un domeniu intermediar, care, datorită lipsei de interes dominantă în el, 
este distinct atît în „jos**, de agreabil, cit şi in „sus“, de moral, aflate ambele sub dominaţia intere- 
sului. Faptul că desävirsita lipsă de interes nu poate fi nicidecum o caracteristică reală a esteticului, nu 
necesită explicaţii amănunțite. Am vorbit în repetate rînduri, desigur, despre suspendarea interesului 
practic de moment în comportarea estetică (şi cea ştiinţifică), dar am accentuat totodată că această 
suspendare constituie şi o indisoensabilá parte componentă a gîn'dirii cotidiene. De la examinarea 
unei unelte de lucru înainte de folosire pînă la analiza unei situaţii complicate la jocul de şah, 
suspendarea temporară a interesului nemijlocit trebuie să intervină peste tot, tocmai în interesul 
reuşitei acţiunii. Şi este important aici faptul că e vorba de o suspendare, nu de o anulare a interesului. 
Jucătorul de şah rămîne interesat, cu patimă, să-şi cîştige partida; totuşi, sau tocmai de aceea, el 
analizează de fiecare dată poziţia figurilor în mod atît de obiectiv, ca şi cum n-ar avea nici o 
participare, căci numai pe această cale, prin cunoaşterea propriilor sale slăbiciuni, prin cea a 
posibilităţilor adversarului, poate găsi mutarea justă care îi garantează vie- 
toria, realizarea interesului său. Cu cît intră mai mult în joc interesul, cu afectele trezite de el, în astfel 
de etape inevitabile ale practicii cotidiene, cu atît mai improbabilă devine, de regulă, atingerea 
scopului. In ştiinţă este vorba de o suspendare cu mult mai vastă, calitativ diferita, dar tot de o 
suspendare. Ştiinţele aplicate nici n-ar mai trebui menţionate aici, atît de evident este prezent 


întotdeauna în ele un interes, şi anume unulcare influenţează întregul mers al 
cercetării; faptul că, de pildă, lastabilirea unui diagnostic, are 

loc suspendarea interesului de a vindeca, este de la sine înţeles, dar şi aici 

este vorba de o suspendare, nu de o anulare. 


lotuşi, chiar în ceea ce priveşte esteticul, teoria kantianá a deplinei lipse de interes nu poate 
rezista unei analize serioase. Făptui că orice comportare creatoare reprezintă o neîntreruptă 
întrepătrundere reciprocă dintre practică şi suspendare se înțelege de la sine: tocmai această 
inseparabilă unire dintre propunerea unor scopuri — care fără interes ar fi cu neputinţă — şi controlul 
„dezinteresat!! al viziunii, al realizării ei în dilemele stadii ale desá- vîrşirii operei, creează acea 
armonie contradictorie a procesului de creaţie, care duce la configurări autentice. (Această problemă, 
de asemenea, nu poate fi tratată amănunţit decît abia în partea a doua a esteticii, în cercetările 
dedicate comportamentului creator. Aici observăm numai că întotdeauna mărturisirile unor artişti de 
seamă obişnuiesc să accentueze în mod deosebit, în funcţie de situaţia artei, de personalitatea lor etc., 
unul din ceie două momente ale acestei corelaţii complicate, şi este sarcina teoriei filosofice a artei să 
înfăţişeze în mod veridic determinările categoriale reale, hotaritoare, ale acestui proces de ansamblu, 
în proporţiile lor obiective.) 

La prima vedere, caracterul nemijlocit al trăirii pur şi simplu receptive pare să pledeze în 
favoarea lui Kant. Căci în actul receptivului de a se abandona nemijlocit efectului unei opere de artă 
autentice par să fie efectiv reduse la tăcere toate interesările vieţii cotidiene. Puterea evocatoare a me- 


I E. DE BRUYNE: Uesthetique du Moyen Age, ed. cit., pp. 145 şi urm. 
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diului ei) omogen, care irumpe în lumea sufletească a omului întreg, transfor- mîndu-l în receptiv 
dăruit, în mod integrat, orientat spre această „lume“ particulară unică a operei, pare să înlăture într- 
adevăr din domeniul acestei trăiri toate finalitátile vieţii cotidiene. Această aparenţă este în fapt mai 
mult decît o simplă aparenţă, căci o astfel de comportare a receptivului constituie într-adevăr baza 
inevitabilă pentru ca omul să intre într-o relaţie reală cu arta. Totuşi, privind lucrurile mai bine, nici 
acest mod de comportare nu este o anulare, ci doar o suspendare trecătoare a interesului. Şi anume, nu 
numai pentru că se ajunge doar la o dispariţie temporară a interesului din viaţa respectivului om 
întreg, devenit receptiv, ci mai ales pentru că relaţia dintre om şi artă nu se lasă cu nici un chip 
limitată la acest act, oricît de indispensabil 
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ar fi. In unele consideraţii anterioare am vorbit pe larg despre starea anterioară fi cea 
ulterioară a trăirii estetice în sensul cel mai propriu, mai strict şi mai sever. Dacă rezumăm 
clarificările obţinute acolo şi le aplicăm la problema noastră actuală, trebuie pe de o parte să 
subliniem că efectul catar- tico-transformator al operei de artă, care nu poate fi eliminat din esenţa ei 
estetică decît într-o manieră — tocmai din punctul de vedere estetic — inadmisibil de simplificatoare 
şi de vulgarizatoare, se referă in ultimă analiză la omul întreg, cu toate dorințele, aspiraţiile, 
finalitátile, interesele lui etc. Fiecare mare operă de artă exprimă — în ultimă analiză — un memento 
vivere, ca sala trecutului din Anii de ucenicie ai lui Wilhelm Meister de Goethe, Intenţiile efectului 
catartic al marilor opere de artă nu urmăresc nicidecum o mortificare a acestor tendințe ale vieții; 
dimpotrivă, purificarea pasiunilor, astfel obţinută, se manifestă ca o modificare a conţinuturilor, 
orientărilor sau obiectelor lor, nu ca excluderea lor din viaţa omului; ba chiar le poate întări, extensiv 
ca şi intensiv, prin confirmarea pe care le-o dă lumea configurată artistic. Chiar şi aici se vede că şi 
trăirea estetică nemijlocită, în cea mai desá- virsitä dăruire față de opera care acţionează, nu produce 
decît o suspendare a intereselor, nu anularea lor. 

Din toate acestea rezultă, pe de altă parte, că în starea anterioară şi în cea ulterioară a trăirii 
estetice trebuie văzute elementele ei componente organice, strîns legate de esenţa ei, şi nu nişte 
simple fapte ale vieţii, care nu au legătură cu ele în viata interioară a fiecărui om decît prin 
continuitatea psihologică, ceea ce au dovedit dealtfel consideraţiile noastre anterioare. Starea 
anterioară şi cea ulterioară sînt aşadar atît stadii în fluviul vieţii fiecărui om, cît şi, totodată, acele 
etape ale relaţiei lui cu arta, prin care el se îndreaptă către ea, respectiv prin care se întoarce de la ea 
îmbogăţit în viaţa cotidiană. Faptul că în starea ulterioară, datorită catarsis-ului, poate să intervină o 
mutație a intereselor, este evident; bineînţeles, doar „poate“, nicidecum ,,trebuie". lar această 
intervenţie nu este nici ea un criteriu al puterii operei, nici măcar al profunzimii catarsis-ului. Căci 
purificarea poate fi, cum s-a arătat mai sus, o confirmare a aspirațiilor şi pasiunilor care actionasera 
încă dinainte. Specificul influențelor catartice constă tocmai în aceea că ele se adresează 
personalităţii de ansamblu a omului, putînd produce, de regulă prin- tr-o influențare a acesteia, 
modificări în interesele individuale. In orice caz, există însă o corelaţie organică între suspendarea 
intereselor în trăirea estetică nemijlocită şi reînvierea lor la starea ulterioară. 

Demonstrarea unei asemenea corelaţii pare mai dificilă la starea anterioară, şi fără îndoială 
că în foarte multe cazuri este vorba pur şi simplu de faptul că întîlnirea cu opera, transformarea 
omului întreg în om integrat, produce tocmai o suspendare a intereselor. Nu trebuie însă să uităm că, 
tot aşa, în nu mai puţine cazuri, oamenii — în mod mai mult sau mai puţin conştient — caută efecte 
catartice foarte determinate aie artei, se simt atraşi spre anumite tipuri etc- Astfel de înclinații şi 
aversiuni, care în starea anterioară a efectelor estetice joacă un rol nu lipsit de importanţă, se pot 
referi, ce-i drept, la momente izolate ale efectului artistic de ansamblu, la tematică, la stil, etc., dar 
pot sa şi alcătuiască în sine o totalitate mai mult sau mai puţin închegată. In orice caz, baza lor se află 
în anumite interese de viata, foarte deseori fundamentale, ale personalităţii respective. Fireşte, trăirile 
estetice efective nu sînt împliniri simple, rectilinii, ale atractiilor astfel generate în starea anterioară, 
căci cele mai mari surprize, dezamăgiri, o depăşire vehementă a aşteptărilor etc., nu sînt nicidecum 
cazuri excepționale. Un lucru este însă evident: că apropierile de artă ale oamenilor nu prezintă cîtuşi 
de puţin un caracter dezinteresat. întregul domeniu al receptivitätii estetice este aşadar pretutindeni 
intrefesut cu interese omeneşti, numai că acestea nu trebuie înţelese în acel sens simplificator care se 
întîlneşte în estetica idealistă începînd cu Scotus Eriugena şi, de asemenea, încă la Kant. 

La fel de puţin poate fi susţinut şi celălalt criteriu al lui Kant pentru delimitarea dintre 
agreabil şi estetic, anume realitatea în cazul celui dinţii şi desprinderea de realitate în cazul acestuia 
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din urmă. Am putut vedea, într-o arta de o provenienţă atît de autentică cum este arhitectura, că rea- 
litatea, constituind categoria existenţei ei configurate, nu este separabilă în principiu de 
obiectualitatea ei estetică, de efectul ei ca artă. De asemenea nu se poate nega că există trăiri ale 
agreabilului care nu sînt orientate nicidecum către realitatea unui obiect sau a unui complex de 
obiecte, ci dimpotrivă rămîn în mod conştient pur subiective. Este suficient să menţionăm agreabilul 
din amintiri;, reverii, fantezii, unde irealitatea obiectului este cu totul indiferentă pentru trăirea 
agreabilă, ba chiar consti” tuie uneori baza ei psihologică. Aşadar, nici realitatea obiectelor 


agreabilului şi desprinderea derealitate în cazul obiectelor esteticului 
nu poate constitui 

un criteriu pentru trasarea limitei clintre ele, tot atît de puţin ca interesul 

sau lipsa de interes. Ambele criterii false sînt, fireşte, strîns legate între ele, după cum a 

arătat cercetarea noastră. Căci deprecierea idealistă a interesului ca 

fiind grosolan — care la Kantisi are desigur polul opus, cu necesitate com 

plementar, în sublimarea, de asemenea idealistă, a interesului etic — derivă dintr-un dispreţ 

spiritualist al tuturor fenomenelor care ţin numai de sfera 

vieţii şi care nu o depăşesc nicicum, ba de cele mai multe ori nici nu indică 

vreo depăşire a ei. Arta, care este radical repudiată de spiritualismul consecvent al lui 


Platon ca fiind cu mult prea intrefesutä cu viaţa reală, ca imita 

tie a imitatiei (obiectele terestre, reale, sînt concepute ca imitații ale lumii ideilor), dobindeste la Kant 
cel puţin accentul demn de a fi afirmat al unui domeniu intermediar care, deşi se diferenţiază de 
realitatea empirică într-un mod abrupt, fără tranziţie, nu poate ajunge totuşi la spiritualitatea pură, la 
legătura cu transcendenta, la noumenal în antiteză cu simpla fenomenalitate a pámintescului. 

Un astfel de dispreţ spiritualist al vieţii creaturale constituie baza pentru concepţia raportului 
dintre agreabil şi frumos în estetica idealistă. Aristotel, care, fireşte, în esenţă nu este un idealist pur, 
al cărui idealism obiectiv are dimpotrivă adeseori o puternică înclinare spre materialism, este şi aici 
un caz excepţional, întrucît face uneori din agreabil chiar un caracter al frumosului.! Altminteri, 
spiritualismul idealist determină o delimitare dogmatic riguroasă între frumuseţe şi viața päminteascä. 
Plotin şi Schelling încearcă desigur să absolve arta, în cadrul unei teorii a ideilor, de verdictul lui 
Platon. O astfel de salvare nu este totuşi posibilă decît dacă arta este concepută ca reproducere 
nemijlocită a lumii ideilor, ceea ce face însă ca, faţă de Platon, distanţa dintre ea şi cotidianul 
pămîntesc să fie mai degrabă potentatá decît atenuată. Această atitudine filosofică idealist-spintualistá 
este exprimată în modul cel mai categoric la Solger, la care contactul frumuseţii cu viata päminteascä 
devine cauza unei tragedii transcendent-metafizice a ideii estetice înseşi. El spune despre frumos: 
„Fiind înălţat în mijlocul vălmăşagului celorlalte obiecte care apar, datorită splendorii inerente lui a 
esenței divine, nu se poate totuşi elibera din acea încătuşare terestră, ci se prăvăleşte în neant, cu tot 
ceea ce fine de fenomen, în fata lui Dumnezeu. Această contradicție amará, o, prieteni, îl copleşeşte 
pe oricine, chiar şi inconştient, cu o durere nu numai intimă, ci atotputernică, nu vindecabilă cu alte 
bunuri, ci veşnică şi de neşters: căci nu prin pieirea lucrului izolat este trezită în noi, ba nici măcar 
numai prin deşertăciunea a tot ce este pămîntesc, ci prin nimicnicia ideii însăşi, care odată cu 
încarnarea ei a fost supusă destinului comun a tot ce este muritor, cu care însă se stinge de fiecare 
data o întreagă lume insufletitä de Dumnezeu. Aceasta este adevărata soartă a frumosului pe pá- 
mînt.“? Este o atât de vehementä inältare a esteticului în cimpiile de nori ale lumii ideilor, şi totodată o 
atât de abruptă prăbuşire în acest zbor icarian, încît în lumina unei asemenea disonante tragice, tot ce 


I ARISTOTEL: Retorica, cartea I, capitolul 9- 
a SOLGER: Erwin. Berlin, 1815, I, pp. 256 urm. 
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e pámintesc trebuie să se scufunde în aceeaşi neființă. Frumosul pämintesc se deosebeşte de celelalte 
fenomene ale vieţii numai prin acest destin tragic. 

Dar şi Hegel, care obişnuieşte să critice acest caracter extrem al esteticii lui Solger şi a cărui 
concepţie asupra ideii, în măsura în care acest lucru este cu putință în cadrul idealismului, conţine o 
tendință de îndepărtare de la Platon, vede uneori în simpla apropiere a artei de agreabil începutul 
degradării ei estetice. Astfel, cînd tratează despre idealul în arta clasică, vorbeşte despre o asemenea 
decădere datorită faptului că ea devine „tot mai umană şi mai umană" în concepţie şi în elaborare. „De 
aceea, arta clasică ajunge la urmă, în ceea ce priveşte conţinutul ei, la izolarea individualizării 
întîmpla- toare, iar în ceea ce priveşte forma, la agreabil, la încîntător.“ Ca întotdeauna la Hegel, sînt 
atinse aici în acelaşi timp momente esenţiale şi juste ale conexiunii adevărate- Căci vom vedea — şi 
am şi putut observa în cazul diferitelor probleme tratate în capitolul de faţă — că separatia de fapt a 
esteticului de agreabilul pur depinde de faptul dacă se produce o inaltare deasupra particularitátii date 
nemijlocit sau dacă plăsmuirea şi efectul se împotmolesc în această particularitate. In această măsură, 
Hegel exprimă just situaţia de fapt cînd menţionează că dezvoltarea la care se gîndeşte „nu-l zguduie 
pc om sau nu-l înalță deasupra particularităţi sale, ci il lasă să stea liniştit în ea şi nu caută decît să-i 
placă“. Reminiscentele reprezentărilor spiritualist- extramundane se manifestă la el în faptul că 
această antiteză sparge, aici şi în alte pasaje, acea imanenta înlăuntrul pämintescului, a cărei expresie 
mentală este dialectica privită ca metodă, şi că depăşirea particularitätii este echivalentă cu o 
transcendentá, ba chiar adeseori în mod explicit cu religia. Arta ca atare devine astfel un element 
degradant. Chiar şi „imaginaţia, cînd îşi însuşeşte reprezentările religioase şi le elaborează liber cu 
scopul de a plásmui frumosul, începe deja să facă să dispară seriozitatea pietätii, corupind sub acest 
aspect religia ca religie . . ,“! Astfel însă nu se delimitează agreabilul de estetic şi nu se dezvoltă 
dialectica particularitätii în totalitatea fenomenelor vieţii, ci se motivează mental raportul ierarhic, 
idealist-spiritualist, al sistemului lui Hegel — în opoziţie cu metoda sa dialectică —, anume: trecerea 
necesară a spiritului dincolo de stadiul artei, la stadiul religiei. 

Considerînd acum circumferința acestui complex de probleme din punctul de vedere al 
concepţiilor noastre asupra esteticului, privim — ştiind prea bine că este imposibil ca o imagine 
statică să indice aici starea de fapt reală — totalitatea fenomenelor vieţii ca pe un peisaj deluros, din 
care operele de artă se înalţă ca nişte piscuri de munţi sau ca nişte lanţuri de piscuri. 


1 HEGEL: Ásthetik, în: Werke, ed. cit., X, II, p. 98. (In româneşte, Prelegeri de estetica, trad. D. D. Roşea, Ed. Acad. RSR, 1966, voi, 
I, p. 509.) 
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Faptul că între deal şi munte se văd nenumărate tranziţii, nu schimbă cu nimic distanţa calitativă care 
îi separă, în ciuda tuturor elementelor intermediare. Arta este aşadar în toate operele ei — şi în modul 
cel mai pregnant în cele mai importante dintre ele — o manifestare a vieţii, a dezvoltării social- 
istorice a omenirii; am falsifica esenţa ei cea mai intimă, măreţia ei cea mai autentică, dacă am 
înfăţişa-o, aşa cum face întotdeauna idealismul filosofic, ca pe o antinomie exclusivistă fata de viata. 
După cum am subliniat, o astfel de imagine statică exprimă, fireşte, în mod extrem de imperfect, ba 
chiar deformant, raporturile real existente, prin excelenţă dinamice. Pentru că, atunci cînd am analizat 
mai înainte starea anterioară şi cea ulterioară a atitudinii estetice propriu-zise fata de artă, a reiesit nu 
o facticitate, ci un curent, care curge din viata spre atitudinea estetică şi din aceasta înapoi în viata. Cu 
acest prilej s-a procedat aici — lucru pe deplin îndreptăţit din punctul de vedere al unei metodologii a 
esteticii — la reliefarea ab- stractivă a relaţiei umane fata de operele de artă, din totalitatea dinamica a 
vieţii. Faptul că este vorba de o abstracţie raţională şi deci fecundă, nu anulează acest caracter al ei, 
căci e clar: viaţa apare într-o astfel de totalitate dinamic intensivă numai ca domeniu limitrof, din care 
se ridică atitudinea estetică şi în care în sfîrşit se revarsă. Tocmai de aceea, consideraţiile noastre nu 
trebuie să se oprească nici la această dinamică estetică. Ea însăşi trebuie înglobată — conservindu-si 
autonomia — într-o dinamică mai cuprinzătoare a vieţii, anume în acele fluvii ale vieţii pe care le-am 
descris în repetate rînduri în contexte anterioare şi dintre care unul, în viata însăşi, derivat din fluviul 
lui matcă şi alimentat de el, contribuie la dezvoltarea nevoilor condensate în continuare în sarcinile 
sociale trasate diferitelor arte, iar celălalt, prin mijlocirea stării ulterioare a efectelor artistice, se 
uneşte din nou cu fluviul matcă, imbogatindu-i conținuturile şi formele, adîncindu-le, rafi- nindu-le 
etc. Si este foarte important să reținem că nu este vorba de fiecare dată numai de acte şi tendinţe 
singulare, ci despre o mişcare neîntreruptă: din punctul de vedere social, defluxul şi afluxul decurg în 
mod continuu, chiar dacă în conştiinţa individuală constituie acte separate. De aici rezultă de ase- 
menea că mişcarea descrisă la urmă trebuie să fie cea mai cuprinzătoare, oricât de indispensabilă ar fi 
pentru conformatia ei respectivă dinamica în sensul mai restrîns, născută în receptarea operelor de 
artă. 

Acest cîmp de forţă al vieţii nu constituie însă nici el, fireşte, decît unul din momentele ei. 
Viaţa însăşi, viaţa cotidiană a oamenilor, este ceva incomparabil mai larg decît domeniul pe care l-am 
circumscris mai sus în linii mari. O expunere filosofic exhaustivă n-ar fi aşadar posibilă decît dacă s- 
ar concentra cu hotărîre asupra acestui complex de ansamblu al vieții, al cotidianului în existenţa sa în 
sine, şi dacă ar sesiza cu tot atîta hotárire for 
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mele superioare ale obiectivárilor (arta, ştiinţa, dar şi etica, dreptul etc.) exclusiv în funcțiile 
lor aflate în slujba vieţii. Astfel, cele două iluvii, pe care le-am indicat pe de o parte din punctul de 
vedere al artei, iar pe de altă parte din cel al vieţii cotidiene, ar juca, fireşte, în unitatea şi diversitatea 
lor, un rol considerabil. Iar structura indicată de noi, anume afluxul experienţelor, nevoilor, cerințelor, 
problemelor etc. ale vieţii cotidiene în sferele obiectivărilor superioare şi revărsarea rezultatelor lor în 
ea ar trebui să devină baza cercetării, bineînţeles cu toate interacţiunile complicate care caracterizează 
aceste tendinţe în influențarea lor reciprocă. Se înţelege de la sine că un astfel de mod de cercetare ar 
ieşi din cadrul lucrării de față. Cu toate că trebuie să ţinem, fireşte, seama necontenit — acum ca şi 
mai înainte — de influenţele unor domenii diferite (ştiinţa, religia, etica etc.), cu toate că trebuie să 
avem în permanenţă în vedere paralelismele şi divergentele lor în raport cu arta, cu toate că încercăm 
să clarificám — fie şi numai prin simple indicaţii — întreaga sferă a vieţii cotidiene, consideratiile 
noastre rămîn centrate totuşi pe relaţia dintre viaţa cotidiană şi artă. Pe noi ne interesează cum derivă 
— prin salturi, desigur — esteticul, ca o culme, ca unica obiectivare adecvată a nevoilor şi názuintelor 
antropomorfizante născute din viaţă şi ridicate din ea, din sarcina socială care le rezumă. Dacă 
recurgem cu acest prilej, atunci cînd este necesar, şi la fenomene mai depărtate, facem aceasta tot 
timpul cu gîndul la o asemenea finalitate. 

Astfel, mediul natural, existent în sine, al obiectului nostru este mult mai mare decît obiectul 
însuşi. Ceea ce se obişnuieşte a se numi agreabil constituie de asemenea, fără îndoială, numai o parte, 
numai un moment al acestui proces de viaţă. Anticipind, se şi poate spune că omul vieţii cotidiene 
raportează şi la el însuşi, cu o stringentá vitală, tot ceea ce face, ce se petrece cu el, ceea ce i se 
întîmplă etc., şi că această raportare, într-un foarte mare număr de cazuri, nu se limitează la 
constatarea unui rezultat, a unei noi sarcini, a unui succes sau insucces etc., ci este însoţită de emoţii 
pe care le declanşează în el evenimentele înseşi, urmările lor, aşteptările provocate de ele în sens 
favorabil sau nefavorabil etc. în măsura în care aceste emoţii au un caracter afirmativ, mai exact: în 
măsura în care omul este în stare, în această raportare de obiecte sau grupe de obiecte la propria sa 
persoană, sa se afirme — direct sau indirect — pe sine însuşi, să afirme situaţia sa actuală, vorbim 
despre emoția agreabilului. Chiar şi într-o definiţie atît de abstractă se vede strînsă corelaţie a 
agreabilului cu utilul, fireşte, concomitent cu determinările importante care le deosebesc unul de 
altul. Această separație este şi ea concepută adeseori într-un mod metafizic rigid, dar chiar dacă ne 
dăm osteneala sá extragem tranzitiile şi punctele de inflexiune dialectice, rămîne ca bază relativ 
justificată a unei separatii nete faptul că utilul, prin esenţa sa, este o categorie obiectivă, iar agreabilul 
una subiectivă. 

Această contrapunere se mai adînoeşte prin aceea că obiectivitatea utilului trebuie să aibă un 
caracter precumpänitor dezantropomorfizant- Dacă ceva este folositor sau dăunător, nu se poate hotărî 


decît printr-o reflectare pur obiectivă a împrejurărilor acţiunii, cu care prilej oamenii în 
cauză trebuie 
conceputi în mod la fel de obiectiv ca şi situaţiile, obiectele sau uneltele con 


crete respective. Agreabilul, dimpotrivă, este reflexul subiectiv al unui moment al lumii exterioare 
asupra unui om particular, determinat. Aşadar, în timp ce poate constitui oricînd tema unei discuţii 
obiective problema dacă ceva (un fel determinat de a acţiona în împrejurări determinate) este util sau 
nu, în timp ce într-o asemenea discuţie este întru totul posibil a-l convinge, cu mijloace care se pot 
ridica pînă la nivelul unei analize ştiinţifice, pe interlocutorul care la început fusese refractar, trăirea 
agreabilului, tocmai în subiectivitatea ei neanulabilă, în legătura ei indisolubilá cu htc er nune-ul unei 
situaţii irepetabile în care se află o persoană individuală determinată, este 

— tocmai în particularitatea sa irepetabilá — ceva definitiv, ceva despre care nu este posibilă nici o 
discuţie, nici un aot de convingere nemijlocit. Fireşte, există mereu coliziuni între util şi agreabil; dar 
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tocmai ele sînt cele mai adecvate pentru a ilustra în mod plastic aceastăantinomie. 
Căci 
chiar în cazurile în care ceea ce a fost resimţit ca agreabil se dovedeşte afi 


dăunător — pentru a lua un exemplu cit se poate de trivial: excesul de mín- care sau de băutură —, 
actul de convingere nu poate viza decît o cumpátare viitoare; faptul că míncarea a fost gustoasă, că 
băutura a produs o plăcuta eliberare de inhibitii, într-un cuvînt: că a fost ceva agreabil, nu poate fi 
modificat defel prin reflecţii ulterioare. Este chiar tipic faptul că unele experienţe agreabile din trecut, 
chiar dacă omul respectiv îşi dezaprobă conduita anterioară şi se comportă în prezent în mod contrar, 
îşi păstrează de obicei în amintire caracterul agreabil. 

O astfel de diferenţiere precisă, oarecum gnoseologică, între util şi agreabil, nu anulează însă 
relaţiile lor reciproce reale. Totuşi, acestea nu sînt cîtuşi de puţin reversibile. De la agreabil la util nu 
duce de regulă nici un drum practicabil direct; dimpotrivă, omul din viata cotidiană adeseori nu poate 
realiza utilul decît dacă încă din timpul pregătirii realizării lui eliminá din planul său de acţiune toate 
mijloacelor etc.: voinţa de a lega agreabilul de util poate duce foarte uşor la o ratare a telului- Cu atît 
mai importante şi mai rodnice sînt acele interrelatii care, pornind de la utilitate, suscită trăiri ale 
agreabilului. Aşa se întîmplă în copleşitoarea majoritate a acţiunilor — reuşite — din viaţa cotidiană. 
Este deci un proces tipic ca actiu 
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nile care, prin esenţa lor, sînt îndreptate spre util, să fie însoţite de trăiri ale agreabilului, sau, 
după consumarea acţiunii practice, să se prelungească în astfel de emoţii. Gama unor asemenea afecte 
este extraordinar de mare; ea se întinde de la bucuria nemijlocită provenită din muncă, din 
ataşamentul fata de uneltele de muncă, strîns legat de ea, din ataşamentul faţă de colaboratorii în 
muncă (de pildă, ca în relaţia dintre vînător sau cioban şi clinele lui), pînă la sentimentul general 
plăcut, declanşat de propria indeminare 
— adesea pur rutinieră — în îndeplinirea cu succes a sarcinilor zilnice. Conținuturile şi formele 
acestor fenomene sînt extraordinar de variate. Ele pot duce la obiectivări determinate, uneori 
valoroase, cum era pe vremuri decorația uneltelor, dar pot rămîne şi complet înlăuntrul subiectului, 
ca afecte care însoțesc practica, sau care sînt declanşate de fiecare dată de îndeplinirea ei. Prin 
aceasta, bineînţeles, diversitatea rezultată aici nu este nici pe departe epuizată. Să luăm numai 
direcţiile de dezvoltare care se ivesc aici. în unele tendinţe, oa decorația uneltelor, sau la cele înrudite 
cu ea, se constată o orientare clară de a influenţa arta însăşi, sau cel puţin sarcina socială care 
determină geneza şi transformarea ei; să ne gîndim la expunerile noastre despre geneza arhitecturii- 
La forţele de producţie cu înaltă dezvoltare, şi prin urmare în societăţi cu organizare economico- 
socială puternică şi complexă, aceste tendinţe au de cele mai multe ori o orientare opusă: ele pornesc 
de la optimismul tehnico-stiintific respectiv, iar forma de manifestare a uneltelor este determinată în 
astfel de cazuri de puteri sociale manifestate anonim, de exemplu de modă. 

Chiar şi aceste puţine indicaţii arată că deşi sfera afectivă a agreabilului este determinată în 
sine de forţele social-istorice interioare ale fazei de dezvoltarea respective, chiar dacă din această 
cauză, în trăirea agreabilului 
— în sine — nu trebuie să fie conținută nici o trimitere la estetic, geneza şi mişcarea în continuare, 
într-o fază ulterioară, ale diferitelor arte sînt influențate totuşi în foarte mare măsură — favorabil sau 
nefavorabil — de tendinţele apărute aici. Elucidarea acestor corelaţii, a convergentelor lor social-is- 
torice, a diferentierilor lor de clasă etc., este iarăşi o problemă a părţii mate- rialist-istorice a esteticii. 
Totuşi, ca şi pînă acum, atît de des în consideratiile de faţă, devine necesar să se studieze ceva mai 
îndeaproape acele relaţii reciproce care leagă unul de altul, respectiv care separă unul de altul, 
agreabilul şi utilul în general, ca produse ale reflectării realităţii, ca moduri de a reacţiona fata de ea. 
Dacă aici este vorba de legături, nu ne referim bineînţeles la trăirea agreabilului şi a obiectelor lui ca 
obiect al artei; în această privinţă, agreabilul se află pe aceeaşi treaptă cu toate celelalte fenomene ale 
vieţii, care — în funcţie de diferitele posibilităţi ale diferitelor arte — pot furniza obiecte ale 
reprezentării artistice. Punctele de contact considerate aici 
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dintre cele douá sfere afective sint produse ín primul rind si ín mod nemijlocit de caracterul lor 
antropocentric: amîndouă sînt complexe de emoţii, care iau naştere prin aceea că obiecte, evenimente 
ale vieţii, combinaţii sau succesiuni ale lor sînt raportate spontan la ei înşişi de către oamenii care le 
trăiesc. Cu alte cuvinte, ca factor hotáritor operează nu natura lor existentă în sine, cu toate că aceasta 
nu poate fi eliminată din conţinutul şi forma trăirii, actionind chiar, în cazurile extreme, ca prilej 
declanşator, ci ceea ce ia naştere în subiectul însuşi, ca reacţie a lui — ridicată la rangul de obiect spe- 
cific — față de acest moment al lumii exterioare. Numai un astfel de fond de trăiri, foarte larg si 
adeseori sufleteşte profund, creează posibilitatea ca agreabilul — influentind starea estetică anterioară 
— pe de o parte să acţioneze de la început, dar şi mai tîrziu necontenit asupra genezei şi dezvoltării 
artei, iar pe de altă parte să fie pătruns fără încetare în viaţa cotidiană, din punct de vedere continutal 
şi formal, de emanatiile receptivitatii artistice; starea ulterioară a receptivitátii estetice joacă — de 
cele mai multe ori inconştient, foarte adesea însă cu o conştiinţă mai mult sau mai puţin clara — un 
rol foarte important în ceea ce oamenii resimt ca agreabil şi în modul în care îl resimt ca atare. 

Pare deci că între agreabil şi estetic există un hotar cu totul estompat. lar din punctul de 
vedere al vieţii înseşi este chiar necesar să se estompeze. Dacă produsele artei n-ar fi apte să devină 
obiecte afirmate şi dorite ale vieţii cotidiene, dacă efectul lor n-ar fi pentru cei ce le receptează o 
bucurie nemijlocită, nici prilejul de a-şi afirma spontan, afectiv, propria existenţă ca subiect, atunci 
arta n-ar fi dobîndit niciodată acea importanţă socială, n-ar fi devenit niciodată acea putere în evoluţia 
interioară a omenirii, la care a ajuns în cursul istoriei. Totuşi, un asemenea adevăr s-ar preface 
instantaneu în neadevăr, dacă ar fi pronunţat în mod direct şi absolut. Ştergerea hotarelor, subiectiv 
atît de frecventă, adesea inevitabilă, dintre agreabil şi estetic, conţine în ea însăşi propriul ei revers, 
propriul ei pol opus. Şi numai cunoaşterea a ceea ce este agreabilul în forma lui pură, în existenţa lui 
originară în sine, este în stare să arate drumul care duce la o trasare distinctă a graniţelor dintre 
agreabil şi estetic, fără a violenta determinările dialectice intermediare, fără a revărsa asupra 
agreabilului un dispreţ transcendent-ascetic, şi totuşi lipsită de echivoc. 

Dacă vrem să conturăm just această determinativitate imanentă a agreabilului, trebuie să 
pornim, după părerea noastră, de la două caractere esenţiale. Agreabilul are pe de o parte un caracter 
general care pare aproape nelimitat; el poate fi declanşat de un număr copleşitor de stimuli de trăire 
exteriori ca şi interiori, cu care prilej este posibil, ce-i drept, ca anumite corelaţii obiect-subiect să fie 
desemnate ca tipice, dar acestea nu au pentru indi- 

vid un caracter stringent; cu o anumită exagerare se poate spune: orice poate deveni agreabil,dar 
acelaşi lucru care este resimţit de unul ca agreabil poate 
fi pentru altul dezagreabil, ba chiar odios. Dictonul „despre gusturi nu se 
discută" are aici o valabilitate nelimitată. De aceea, nici un domeniu al vieţii omeneşti nu este 
dominat atît de puternic de întîmplare ca acesta. Dar şi această constatare trebuie intrucitva 
concretizată, pentru ca, datorită unei 
exagerări mecanice, să nu se transforme în falsitate. Căci, ca orice fortuitate, nici aceasta nu este 
lipsită de o condiţionare cauzală. Ba tocmai aici, dispoziţiile fiziologice ale fiecărui om singular 
acţionează mult mai intens şi mai direct decît oriunde: este de ajuns să ne gîndim la utilitate, care în 
foarte multe cazuri se poate impune numai ca înfrîngere a unor astfel de predispozitii, ca adaptare la 
condiţiile obiective ale practicii. De asemenea există aici nenumărate serii cauzale de ordin social cu 
puternică acţiune: să ne gîndim numai la modă. Totuşi, chiar punînd toate acestea la socoteală, 
rămîne o precumpănire a aleatoriului,. Căci relaţia dintre o 
întîmplare a vieții şi 
un om concret determinat într-o situaţie concret determinată trebuie să conţină întotdeauna, din 
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punctul de vedere al conexiunilor concrete obiective, o doză relativ mare de întîmplător, cu atît mai 
mult cu cît contactul dintre subiect şi obiect depinde tocmai aici, într-o măsură foarte mare, de 
conformatia momentană a subiectului. Fireşte, pentru fiecare om este extrem de semnificativ ceea ce 
resimte el ca agireabil, dar tocmai aici este împins cel mai puţin, interior ca şi exterior, de către viaţa 
însăşi, spre consecvență; el poate respinge astăzi fără nici un fel de conflict ceea ce a resimțit ieri ca 
extrem de agreabil. Cu privire la gustul său în această privinţă, nu are nevoie să discute nici cu el 
însuşi. 

Dintr-o asemenea acţiune pe plan valoric a agreabilului rezultă acum celelalte caractere ale 
lui. Am arătat anterior că fiecare trăire a agreabilului are un caracter definitiv. Tocmai dependenţa de 
clipă, tocmai absenţa unei constrîngeri la consecvență, aflată în esenţa lucrului, face ca fiecare trăire a 
agreabilului să fie neanulabilä în momentaneitatea ei- Faptul că modurile de a reacționa cu care omul 
extrage din lumea obiectivă agreabilul, de pildă in forma obisnuintei, a dependenţei faţă de tradiţie, 
obiceiuri sau modă, se pot chiar fixa într-o anumită uniformitate, nu contrazice această structură. 
Căci şi aici, cel mai nemijlocit hic et nune al fiecărui om rămîne instanţa ultimă şi, pentru moment, 
definitiv hotáritoare, care decide dacă ceva este resimţit ca agreabil. Tocmai aici, faptul că omul este 
influenţat de puteri sociale, nu pricinuieşte nici o schimbare a acelei reacţii nemijlocite care face ca 
agreabilul să fie agreabil. Există, fireşte, nu puţine cazuri în care moda sau convenţia îi smulg omului 
o hotärire potrivnică inclinatiei sale; atunci însă s-a supus doar modei, iar îmbrăcămintea, mobilierul 
etc., pe care şi le procură ca urmare, nu devin pentru el agreabile. Abia atunci cînd moda este în stare 
să-i determine reacţiile nemijlocite, ceea ce prescrie ea devine agreabil: un astfel de act nu se 
deosebeşte totuşi — din punctul de vedere al obiectualitätii agreabilului — in mod esenţial de unul în 
care această nemijlocitate pare să aibă o determinare „pur“ interioară. Problema complicată, în ce 
măsură şi aceste din urmă trăiri sînt în acelaşi timp condiţionate de relaţii sociale eventual amplu 
mijlocite, nu-şi are, prin conţinutul ei concret, locul aici, ci — întrucît modul ei concret de 
manifestare este supus, din punct de vedere social-istoric, unor neîntrerupte modificări — în partea 
materialist-istoricä a tratării unor astfel de probleme; pentru noi este absolut suficientă înţelegerea 
structurii generale, menționată mai sus, a determinativitátii sociale a agreabilului. 

Astfel de cauzalitäti sociale nemijlocite sau mijlocite ale agreabilului îi îmbogăţesc însă 
imaginea cu noi trăsături esenţiale. Pînă acum am pus accentul principal pe imanenta lui subiectivă, 
pe caracterul lui definitiv înăuntrul ei. Fără să vrem să depăşim această natură a agreabilului, atenţia 
noastră trebuie totuşi să se îndrepte acum spre faptul că fiecare om, chiar în nemijloci- rea subiectivă 
a existenţei sale pur particulare, este întotdeauna membru al unei clase, al unei naţiuni, pe o treaptă de 
fiecare dată concretă de dezvoltare, şi că de aceea manifestările sale de viaţă cele mai spontane — 
deci în primul rînd: ceea ce acționează asupra lui ca agreabil — au un caracter social-istoric concret. 
însuşirile agreabilului, constatabile la individul considerat izolat, nu sînt aşadar nicidecum anulate de 
faptul că apar totodată în multe cazuri ca fenomene de masă. Dimpotrivă. Socialitatea originară şi 
elementară a omului iese tocmai astfel în evidenţă în modul cel mai plastic şi indică limpede cît de 
profund sînt determinate din punct de vedere social-istoric, sub raport continutal şi formal, cele mai 
spontane, mai necontrolate şi mai neregulate fenomene în viaţa cotidiană a persoanelor particulare. 
Aşadar, dacă acum ilustrăm aici aproape exclusiv „din afară" ceea ce mai înainte am privit îndeosebi 
„dinäuntru", tocmai unitatea interioară a celor două puncte de vedere aparent opuse furnizează abia 
caracterele esenţiale juste ale agreabilului. 

Credem că se poate spune, într-o formulare rezumativă anticipativă, că pentru cultura unei 
perioade, a unei clase, a unei naţiuni etc. este caracteristic în cel mai înalt grad ce se resimte în ea ca 
agreabil. Tocmai aici este de o extraordinară importanță să separăm precis agreabilul de estetic, 
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pentru că o imagine istorică autentică nu poate lua naştere decît dacă privim sinoptic, într-un punct 
spatial-temporal concret, corelatia şi antinomia operelor de artă importante produse şi în acelaşi timp 
cele mai largi şi mai tipice trăiri ale agreabilului. Fireşte, din punctul de vedere al întregii culturi, nici 
acesta nu este decît un aspect parţial; el nu se poate rotunji ca totalitate decît completîn- du-se prin 
sinteze dialectice analoge, de pildă ale normelor etice în vigoare şi ale agreabilului încetățenit în 
cuprinsul lor etc. Fiecare componentă socială singură ar putea duce la o apreciere unilaterală, 
supraestimativă sau subesti- mativă, a situaţiei culturale concrete respective. Cum am mai subliniat: 
cunoaşterea acestui complex de probleme îşi are locul, prin esenţa sa intimă, în materialismul istoric- 
Abia pornind de la nivelul de dezvoltare respectiv al forțelor de producţie, de la relaţiile de producţie, 
stratificările de clasă etc. produse de ele, s-ar putea detecta cauzele social-istorice reale ale stărilor de 
fapt puse în lumină printr-o descriere justă — deocamdată astfel de descrieri nu există decît sporadic 
— şi s-ar putea elucida cu adevărat corelatiile şi contradicţiile lor. Dintr-un punct de vedere teoretic 
general, adică din cel al materialismului dialectic, rezultă o precizare care s-a mai ivit pînă acum în 
diferite locuri, dar care aici trece în centrul interesului, anume constatarea că subiectul în a cărui trăire 
agreabilul devine parte competentă a vieţii cotidiene este cu necesitate interioară particularitatea 
omului în cauză, şi că determina- tivitatea lui social-istorică nu anulează acest caracter al persoanei 
sale, nici măcar nu-l modifică esenţial, ci cel mult îl prezintă sub alt aspect. In schimb, privind sub 
acest unghi, un semn distinctiv comun, la fel de necesar, al tuturor sferelor pe care le-am desemnat 
drept obiectivări superioare este faptul că îl silesc pe om să-şi depăşească particularitatea înnăscută şi 
dobîndită în viaţă. Conţinutul, forma, direcţia acestei elevări sînt calitativ diferite în diferitele 
domenii; menţionăm numai contrastul, deseori tratat, dintre dezantropomor- fizarea ştiinţifică şi 
antropomorfizarea estetică. Pînă acum am luat această mişcare drept un fapt şi nu i-am analizat decît 
consecinţele, preponderent estetice. Or, problema materialist-dialectică ridicată de dorința de a 
înţelege agreabilul este esenţa universală a relaţiei dintre particularul din om şi caracterul 

— uman — al unei depăşiri a acestui nivel al existenţei lui ca om. 

Conexitatea şi contradictorietatea particularului la om şi a depăşirii lui obligatorii de către el 
este un fapt elementar al vieţii, care trebuie să preocupe orice meditare asupra ei, indiferent cum 
răspunde ea la problemele ivite aici. în cadrul acestui complex apare numaidecit problema dacă prin 
particularitate trebuie să înţelegem esența înnăscută a fiecărui om, proprietăţile fizico-psihologice pe 
care le aduce cu el prin naştere, sau dacă trebuie incluse şi modificările aduse acestor proprietăţi mai 
întîi de către educaţie, iar mai tîrziu de către diferitele experienţe de viata. Punctul de pornire trebuie 
să-i constituie fără îndoială primul moment, căci fiecare om posedă în predispozitiile înnăscute o bază 
calitativ determinată a tuturor relaţiilor sale de mai tîrziu cu lumea sa înconjurătoare, cu semenii săi, 
cu el însuşi, şi ale cărei elemente esenţiale de multe ori rămîn neschimbate în timpul întregii sale 
vieţi. în profundul său ciclu de poeme despre structura lăuntrică a vieţii omeneşti (Urworte. 
Orphiscb), Goethe desemnează aceasta conformatie originara a individualitatii umane drept „demon": 
„Demonul înseamnă aici individualitatea delimitată necesară, exprimată nemijlocit la naştere, a 
persoanei, caracteristicul prin care individul se deosebeşte de oricare altul, oricît de mare ar fi 
asemănarea ... De aici ar trebui să pornească şi viitorul destin al omului, şi am fi înclinați... să 
admitem chiar că forța şi originalitatea înnăscute determină destinul omului, mai mult decît orice 
altceva."! De acestea se leagă imediat, la Goethe, dialectica mai complicată care indică felul în care 
împrejurările şi evenimentele exterioare ale vieţii, „intimplä- torul“, pasiunile trezite ale omului 
(Eros), produc acele incilciri dialectic- dinamice, din care se formează definitiv caracterul şi destinul 
unui om. lar desfăşurarea cea mai universală a tuturor acestor puteri ale vieţii, concepute în sens 
universal-poetic, confirmă, în ochii lui Goethe, faeticitatea nestrămutată a congenitalului originar ca 


I GOETHE: Comentariu la Urworte, Orphiscb, în: 1Verke, ediţia jubiliară cit., II, 355. 
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bază a personalității umane: 


Und keine Zeit und keine Macht zerstiickelt 
Gepragte Form, die lebend sich entwickelt. | 


în acel moment istoric, Goethe a conceput această formulă din perspectiva amplă a unei 
viziuni a personalității umane şi a destinului ei, înrădăcinată, s-ar putea spune, în filosofia naturii. 
Atunci cînd priveşte aceste fenomene de aproape, deci tinind seama mai precis de social, de relaţiile 
dintre oameni în viata socială, poziţia lui față de problema noastră apare şi mai concret. în certificatul 
de ucenicie al lui Wilhelm Meister se spune: „Omenirea e formată din totalitatea oamenilor; lumea e 
formată din totalitatea forţelor. Acestea sînt adesea în opoziţie şi, în timp ce ele caută să se distrugă, 
natura le menţine pe toate şi le scoate iarăşi la iveală” ". Pentru concepţia lui de ansamblu este extrem 
de caracteristic faptul că ierarhia în atingerea scopului educativ constă tocmai în promovarea 
conştientă a genericului omului, exprimat aici. Nu numai succesele exterioare în viaţă, destoinicia în 
propria meserie — fie în cazul lui Werner în prăvălie, fie în cel al lui Serlo pe scenă — se află pe o 
treaptă inferioară în comparaţie cu Lothario, cu Natalie, cu abatele, ci şi împlinirile imanente ale 
interioritäfii pure, ca în cazul „sufletului frumos" din roman. Ca sá nu mai vorbim de alte personaje, 
ca Mignon şi harfistul, la care închistarea în particularitatea pur personală se converteşte în patologic. 
Astfel, problema este determinată mai îndeaproape. Căci poziţia unui om în această ierarhie — şi 
„educatia" îşi propune aici ca scop să-i ridice pe om in acest sens pe o treaptă de fiecare dată mai 
înaltă — se hotărăşte în funcţie de faptul dacă un om îşi dezvoltă numai predispozitiile înnăscute spre 
maxima lor utilitate, transformând rezultatele acestei munci în autodesfătare, sau dacă e pus în 
situaţia de a colabora activ şi conştient la viaţa omenirii; în care caz, unele tendinţe false „innäscute" 
trebuie, fireşte, ‚să fie respinse, spre a face loc acelor însuşiri pe care omul şi lena format el însuşi. 
Poziţia lui Lothario faţă de lichidarea paşnică a rämäsitelor feudale arată clar de cite mijlociri e 
nevoie pentru ca omul să meargă pînă la capăt cu consecvență — dialectică — pe drumul său, cu 
adevărat propriu, şi să-şi realizeze propria personalitate, de acum înainte, nu exclusiv la nivelul purei 
particularităţi a persoanei. Cuvintele finale ale romanului, despre Saul care a căutat mágáritele tatălui 
său şi a găsit un regat, ilustrează foarte limpede această concepție a lui Goethe. Aceasta implică, 
fireşte, ca el să fie dispus să înţeleagă dezvoltarea umană justă numai ca una care izvorăşte exclusiv 
din forţele interioare ale omului; chiar şi atunci cînd intervin influenţe exterioare, ele joacă numai 
rolul prilejului declanşator, care libereazá forte existente în stare latentă. Un adevărat educator este 
cel care ştie să înfăptuiască acest lucru în mod conştient. Goethe continuă aici în mod original teoria, 
cunoscută nouă, a lui Spinoza, că un afect al omului nu poate fi dominat sau modificat decît printr-un 
afect mai puternic al aceluiaşi om, punînd certificatul de ucenicie să spună: „O putere domină pe alta, 
dar nici una nu o poate forma pe cealaltă; în fiecare dispoziţie înnăscută stă şi forța de a se 
perfecționa pe ea însăşi"!il. Dacă aici, ocazional, transpare înclinația lui Goethe de a apropia prea mult 
relaţiile dialectice de cele organice, aceasta nu modifică prea mult semnificaţia fundamentală a 
tendinței lui principale: de a deduce personalitatea particulară a omului din condiţiile materiale ale 
existenţei sale, iar înălțarea deasupra particularitätii din forțele pur umane ale omului însuşi. 

Astfel, Goethe formulează conceptual şi poetic o stare de fapt care are o importanță 
fundamentală pentru întreaga viață omenească. Anume: faptul că omul, pe de o parte, prin condiţiile 
naturale şi sociale ale existenţei sale, este şi trebuie să rămînă o persoană particulară, dar că, pe de altă 
parte, viaţa lui socială îl îndeamnă necontenit să depăşească particularitatea. Faptele cele mai 


I Timp, silnicii să strice nu-s în stare / Viu dezvoltata formă în tipare (trad. Aurel Covaci). 
II Anii de ucenicie ai lui Wilhelm Meister, trad. Valeria Sadoveanu, Ed. Univers, Bucureşti, 1972, 


p. 480. 
III Ibidem, p. 480. 
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elementare ale vietii sociale prezintá unitatea contradictorie a acestor douá determinári, indispensabile 
pentru viața omenească. Şi aici este important înainte de toate de a sesiza, în concretitudinea ei nece- 
sară, unitatea dialectică concretă dintre particularitate şi depăşirea ei; pe de o parte de a pune în 
lumină cu suficientă claritate diferențele, tranzitiile şi salturile, iar pe de altă parte de a nu permite ca 
antinomiile să încremenească metafizic şi, prin urmare, ca unitatea dinamic-organica a indivi- 
dualității să fie fetişizată în două subiecte contrapuse independent — uneori chiar antagonic — (să ne 
gindim la antinomia Kantiană dintre homo phaenomenon şi homo noumenon). Deseori,fireşte, 
tranzitiile reale sint 
extrem de bruste, de pildä la hotäririle morale sau in catarsis-ul estetic; ele pot uneori chiar sä 
transmute o viaţă pe o bază calitativ nouă, dar si in asemenea cazuri legătura specific contradictorie 
dintre particularitate şi depăşirea ei nu se anulează. Dificultatea de a o sesiza 
în natura ei adevărată 
rezidă în primul rînd în deprinderile noastre de gîndire, care şi în etică, şi în psihologie, se tot 
depărtează mereu de contemplarea continuității psihice a vieții şi a totalitátii conduitei în viață. Aici 
este însă vorba tocmai de o astfel de problemă a continuității în totalitate. în cercetarea ei, este relativ 
uşor să dăm la o parte categoriile idealiste şi teologice de genul poziţiei lui 
Kant, menţionate adineaori. Trebuie însă sá ne dăm seama şi de faptul 
că nici dihotomia psihologică în conştient şi inconştient, nici analizele etice ale hotáririlor omeneşti 
nu sînt în stare să ne apropie cu adevărat dc fenomenul propriu-zis. Deşi Hegel a schiţat în contururi 
abstracte cadrul real al mişcărilor astfel generate, el nu a avut totuşi voinţa să pătrundă pînă la 
dinamica individualitatii. Etioa elină a fost singura care şi-a concentrat interesul asupra totalitatii 
cursului vieţii omeneşti, asupra rolului şi funcţiei categoriilor etice în cuprinsul ei. Aristotel, punînd 
atitudinea morală fundamentală în centrul eticii sa’e, a arătat drumul pe care ne putem apropia de 
fenomenul ce ne interesează. 

Nu este desigur sarcina noastră să indicăm aici, nici măcar în treacăt, o controversă cu etica 
lui; se pune numai chestiunea de a valorifica sugestiile pe care metoda lui le oferă pentru problema 
noastră. Anume, atitudinea fundamentală a unui om exprimă tocmai acea dinamică a proporţiilor, în 
care se manifestă felul şi gradul depăşirii propriei sale particularităţi, alternanța permanentă dintre 
suişurile şi coborisurile tendinţelor antagonice şi direcţia în această alternanță. Privind din acest 
unghi, cele mai revoluţionare crize şi ciocniri dintr-o viata de om, cele mai fatale hotäriri în punctele 
ei de cotitură nu sînt decît momente ale acestei totalitäfi în mişcare, decît forțele exterioare si 
interioare care consolidează, zguduie sau chiar distrug această atitudine fundamentală, această linie a 
cursului vieţii. Procesul de ansamblu, deci, pe care îl constituie această atitudine fundamentală a 
omului trebuie să-şi recunoască particularitatea ca bază permanentă şi neanulabilă în totalitatea ei, 
dar în acelaşi timp nu numai să încerce s-o depăşească în cazuri conflictuale concrete, dar să şi 
formeze, oarecum pentru viaţa cotidiană, o disponibilitate permanentă care pregăteşte această 
depăşire şi atunci cînd ea nu e actualizată. Aici trebuie subliniat din capul locului, ca determinare prin 
negatie, că această disponibilitate nu are nimic de-a face cu transformările, tratate de noi în altă parte, 
ale unor moduri de comportare conştiente în reflexe condiţionate, solid fixate. Este adevărat că ceva 
asemănător se întîlneşte frecvent în exerciţiile ascetice (practica yoga, exerciţiile iezuite etc.), dar 
atunci se formează o modalitate de reacţie strict specificată a subiectului, care îi fixează comportarea 
într-o largă independenţă de schimbarea mediului său, în timp ce aici este vorba de ceva de-a dreptul 
opus: de o capacitate de reacţie a întregului subiect — pe cît posibil în deplina sa amploare şi 
adîncime — fata de totalitatea realităţii obiective care îl interesează. Este vorba aşadar de o 
interacţiune a totalitatii personalităţii particulare a omului cu totalitatea tendințelor ei interioare de a 
se depăşi pe sine, extrem de variate, de multilaterale şi de multiple. Faptul că rezultatele unor astfel 
de aspirații sînt adeseori retrans- formate în însuşiri particulare, dar că şi potentele particularitatii se 
pot afla în slujba autodepăşirii lor, se înţelege de la sine. Esentialul, care se păstrează într-un 
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asemenea neîntrerupt du-te-vino al mutaţiilor interioare, este interacţiunea vie, circumscrisă ceva mai 
sus, dintre particularitate şi depăşirea ei în personalitatea unitară a omului întreg, un complex de 
momente dinamice în care ambele componente ale mișcării sînt în permanenţă anulate şi conservate. 

Tratarea amănunţită a unor astfel de probleme îşi are locul în etică. Aici n-am putut decît să 
indicăm pe scurt principiile cele mai generale, pentru ca în analizele următoare ale vieţii cotidiene, 
care nici ele nu urmăresc să fie exhaustive, ci sînt chemate exclusiv să lămurească problema agrea- 
bilului, să nu se strecoare neînţelegeri fetişizante. Pornim în primul rînd de la faptele cele mai 
fundamentale ale vieţii cotidiene. Să ne gîndim numai la muncă şi la limbă. Orice muncă, chiar cea 
mai primitivă, conţine în ea o serie de generalizări, care fac trimitere dincolo de particularitate, şi 
anume în mod cu atît mai hotărît, cu cît munca este mai evoluată. Această idee este prezentă, privită 
obiectiv, şi în economia clasică engleză; tînărul Hegel îi dă o formulare filosofică limpede cînd spune 
de pildă despre rolul uneltei în viaţa omenească, despre funcţia ei transformatoare pentru natura subi- 
ectului care îi este aferent: „totodată, munca lui încetează de a fi ceva individual; subiectivitatea 
muncii a fost ridicată în unealtă la rang de universal; fiecare poate s-o imite şi să muncească la fel; 
aceasta e regula constantă a muncii". Această definiţie, pe care Hegel o lasă mai tîrziu sá se dezvolte 
în consecinţe amplu ramificate, îşi dobîndeşte abia la Marx şi Engels locul cuvenit în sistemul 
activităţilor omeneşti. Ceea ce are importanţă pentru noi aici este faptul că o activitate atît de 
elementară, făcînd parte din esența omului ca om, cum este munca, datorită dialecticii imanente pe 
care o cheamă la viaţă între subiect şi obiect, îl scoate pe om, în anumite direcţii, din particularitatea 
lui înnăscută, silindu-l — la început, desigur, fără nici un fel de constienta, iar mai tîrziu de cele mai 
multe ori cu o falsă conştiinţă — să se universalizeze, adică să ia parte activă la acele activităţi ale 
oamenilor, în care societăţile, naţiunile, omenirea se constituie, obiectiv şi practic, independent de 
conştiinţa oamenilor şi putînd fi totuşi pentru ei — în principiu — trăite în comun şi cunoscute. 

Astfel, munca prezintă de la bun început un obraz de lanus: ea este o componentă de la sine 
înţeleasă a vieţii omeneşti, însoţită de emoţii elementare de tot felul pe care le declanşează ea însăşi şi 
consecinţele ei, şi totodată ceva neverosimil, o „minune" care irumpe „din afara" în viaţa obişnuită, 
remodelînd-o în chipul cel mai surprinzător şi mai irezistibil. Primul pol al acestei tensiuni antagonice 
este confirmat de milioane de exemple din experienţa cea mai cotidiană; al doilea constituie nu numai 
unul dintre cele mai hotáritoare fundamente ale imaginii magice a lumii, nu numai că supravieţuieşte 
în legenda lui Prometeu, în cea a Demiurgului şi în nenumărate alte mituri, ci apare — fireşte, în 
forme radical modificate — şi în mijlocul civilizaţiei. De la distrugătorii de maşini şi pînă la 
„filosofii" epocii contemporane, care văd în dezvoltarea ştiinţei şi a tehnicii o revoltă împotriva 
culturii şi omeniei, aceste mitizări ale raportului omului cu propria sa muncă supraviețuiesc pînă în 
zilele noastre. (Adevăratele cauze, care în cursul istoriei se schimbă deseori, dar care în ultimă analiză 
se reduc la contradicţiile dintre forțele de producţie şi relaţiile de producţie, nu intră în sfera 
consideratiilor de faţă, pentru care este suficientă constatarea acestor contradicții.) 

Situaţia este foarte asemănătoare dacă ne gîndim la un fenomen la fel de elementar al vieţii 
cotidiene, anume la limbă. Aceasta este şi ea o componentă indispensabilă, cu acţiune spontană, a 
vieţii omeneşti, un moment de care nu se poate face abstracţie al existenţei umane, şi apare la fel de 
inseparabil de această funcţie a lui, ca o putere transcendentă extraumană. Nici aici, primul moment 
al acestei facticitäfi contradictorii a limbii ca 


I HEGEL: System der S'tttlicbkeit. Schriften zur Politik and Rechtsphilosophie, Leipzig, 1923. p. 428. 
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fiind dată oamenilor nu are nevoie de dovezi. Al doilea moment apare încă din perioada 
magică în deplină claritate, ca efect magic al denumirii etc., dar ecourile lui se mai pot percepe şi pe o 
treaptă mult mai evoluată. în secolul al XVIII-lea, majoritatea cugetătorilor mai erau încă de părere că 
la originea limbii ar sta o revelaţie divină. Faiptul că în cursul civilizaţiei aceste tendinţe pălesc din ce 
în ce, că nu mai supraviețuiesc in masă, in cea mai mare parte, decît ca superstiții, şi că nici aceste 
rămăşiţe nu declanşează forme atît de drastice ca cele pe care le-am putut observa în fenomenul 
muncii, se explică prin aceea că modificările în domeniul limbii nu pătrund atît de adînc în 
problemele existențiale ale vieţii cotidiene, pe cît pătrund de obicei prefacerile analoge în cazul 
muncii. Atenuarea unor asemenea efecte irezistibile nu înseamnă citusi de puţin o dispariţie completă 
a acestui pol. Neaşteptata clarificare a unui fenomen printr-un cuvînt ales în mod just, printr-o 
formulare nimerită, poate declanşa şi astăzi în viata efecte de şoc; limbajul poetic îl lăsăm aici cu 
bună ştiinţă deoparte. 

Ne este fireşte cu neputinţă să urmărim aici această contradictorietate dialectică a vieţii 
cotidiene, chiar în cele mai importante domenii ale practicii umane. Menţionăm numai, pentru a 
evidenția limpede această structură, anumite proprietăţi ale agreabilului. La prima vedere pare că 
agreabilul şi contrariile sale reale ar contrasta în mod cu totul brutal. Din punct de vedere subiectiv- 
psihologic, fiecare om hotărăşte, cu nelimitată suveranitate, dacă recunoaşte un lucru ca agreabil sau 
dacă încearcă să-i îndepărteze ca dezagreabil din cercul vieţii sale. (Am văzut: acest raport subiectiv 
rămîne în picioare, chiar dacă obiectiv se poate dovedi în mod neîndoielnic că acest act ,,suveran" 
este determinat social.) Dar la un examen mai atent, această aparenţă se dezvăluie a fi totuşi 
amágitoare. Nu există viață cotidiană a omului in care să nu apară fapte care nu pot fi desemnate 
altfel decît cu cuvintele negativ, problematic, contradictoriu, ba chiar tragic, şi care nu numai obiectiv 
nu pot fi eliminate mental din dezvoltarea omului respectiv, ci formează şi pentru subiectul însuşi 
asemenea componente ale existenţei sale, încît n-ar vrea cu nici un chip să le elimine din cursul vieții 
sale, chiar dacă ar fi posibil. Faptul că ciocnirile, crizele etc. astfel produse nu pot fi, de la caz la caz, 
rezolvate, învinse, ba adesea pur şi simplu nu li se poate supravieţui decît printr-o ináltare a 
subiectului deasupra strimtei sale particularităţi nemijlocite, este evident fără demonstraţie. Aici este 
absolut indiferent, din punctul nostru de vedere, dacă această ineonporare a unor fenomene de viaţă 
negative ca momente pozitive în dezvoltarea individualitatii a avut ca baza iniţială o comportare 
conştient etică sau o reacţie spontană faţă de evenimente. Ele devin inerente şi personalităţii 
particulare, iar felul in care supraviețuiesc în ea, foarte adesea nu depăşeşte emoţiile agreabilului. 
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O analiză a acestor fenomene extrem de variate şi de complicate nu-şi are locul aici. Ne-am 
referit la ele numai pentru că şi aici dialectica particularului şi a inältärii uman-subiective deasupra lui 
se afirmă ca un fapt fundamental al vieţii cotidiene. Prin toate acestea nu vrem decît să arătăm că 
polaritatea particularului şi a ceea ce îl depăşeşte este un fapt elementar, demonstrabil pretutindeni, al 
vieţii cotidiene. E foarte lesne de înţeles că în stadiile de început ale evoluţiei omenirii, tot ceea ce 
părea să facă trimitere dincolo de particularitatea nemijlocită a fost inclus în „sistemul" corelatiilor 
magice. Tranzitia de la magie la religie n-a atenuat mişcarea spre transcendent în explicarea tuturor 
fenomenelor care nu se opresc în particularitate, ci dimpotrivă a accentuat-o, atît extensiv cit si 
intensiv. Dispariţia nivelării şi omogenizării magice a tuturor fenomenelor vieţii, separarea lor în 
intramundan-creaturale şi extramundane, înglobează -contradictia vieţii cotidiene dintre particularitate 
şi tendința spre generalizări conforme speciei într-un sistem teologic. Cea dintîi apare ca principiu al 
numai-pámintescului, al creaturalului, iar acestea din urmă sînt subordonate transcendentei religioase, 
trimiterea lor dincolo de particularitate fiind interpretată şi apreciată ca raportare la divinitatea religiei 
respective; adică devine expresia binelui sau a răului, după cum se înscrie în acest sistem sau nu. 
(Splendidele vicii ale păgânilor la Augustin.) Despre problemele concrete care rezultă de aici pentru 
sfera esteticului vom vorbi pe larg în ultimul capitol; aici ne putem mulţumi eu constatarea că în fata 
fiinţei divine, singura adevărată, modul pur de manifestare al particularului în viata cotidiană trebuie 
discreditat, atribuindu-i-se condiţia de pură creaturalitate. Aceasta nu trebuie să însemne neapărat o 
stigmatizare ca rău, eu toate că istoria religiilor cunoaşte nu puţine cazuri în care asceza consecventă, 
ca unic drum spre Dumnezeu, duce şi la astfel de verdicte. în orice caz, istoria religiilor arată că unele 
concepţii, care atribuie propriilor forte ale omului în dobindirea mintuirii un rol pozitiv, autonom, sînt 
combătute ca erezii (pelagianismul). Dar chiar dacă, din punctul de vedere al mîntuirii, întreagă 
această sferă apare ca indiferentă, ca neutră, ca un fel de adiaphoron, o anumită diferenţiere este 
totuşi inevitabilă. lar formele inältärii de sine a omului deasupra particularităţi (ştiinţa, arta, etica) nu 
pot dobîndi o recunoaştere autentică decît ca drumuri spre divinitate. Altminteri, fie că trebuie 
repudiate ca înfumurări ale creaturii, fie că trec, împreună cu tot ceea ce numim cotidian, particular, în 
sfera creaturalului pur, fiind tratate — în cel mai bun caz — cu o binevoitoare indiferență. Prin 
transcendenta raportată la Dumnezeu ia naştere aşadar o împărăție a creaturalului, unde problemele 
care ne preocupă apar prin esenţa lor ca lipsite de importanţă, cel mult ca secundare. Dacă omul a fost 
creat de Dumnezeu, dacă aptitudinile lui superioare există pentru a-i înlesni o cale către El, existenţa 
fizico-antropologico-socială a omului încetează de a mai constitui baza reală a celor mai înalte 
realizări ale sale şi devine — în cel mai bun caz — cîmpul de luptă dintre puterile transcendente ale 
binelui şi răului, foarte des chiar întruparea acestuia din urmă. 

Pentru oricine nu se află pe terenul unei religii pozitive, tot ceea ce s-a redat mai sus 
reprezintă o simplă interpretare, nu fenomenul însuşi pe care urmează să-i studiem. Desigur, o 
interpretare ale cărei efecte istorice au fost şi sînt atît de generale, înzestrate cu puterea de a radia atît 
de departe, încît devine foarte aptă de a întuneca fenomenul însuşi. Să ne gîndim la diferitele forme 
de reglementare a activităţii omeneşti. Se înţelege de la sine că în perioada magică orice poruncă sau 
interdicţie îşi primea din această sferă motivarea, explicaţia şi sancţiunea (tabu). lar cînd, după 
destrămarea comunei primitive, au luat naştere forme de reglementare ca statul şi dreptul, ca 
moralitatea şi etica, a fost la început un lucru de la sine înţeles că ele nu se puteau manifesta decît ca 
elemente componente ale vieţii orínduite religios, ale sistematizării ei teologice. Faptul că acest „la 
început" a durat secole, ba adesea chiar milenii, nu schimbă cu nimic problema principială că a 
trebuit ca sistemele şi normele de reglementare a activităţii omeneşti să fie tot mai puternic 
secularizate, că motivarea lor teoretică şi practică a fost căutată şi găsită, în mod tot mai hotărît, în om 
ca fiinţă sociala. Această tendinţă începe să se formeze încă din Antichitatea elină, şi oricît de diferite 
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— începînd cu presocraticii şi, trecînd prin sofişti şi Socrate, pînă la Aristotel — se observă în această 
privinţa o linie univoc ascendentă. In teoria sa etică a „mediei", a proportiei juste a efectelor ca bază a 
eticii, Aristotel ia în serios din punct de vedere filosofic postulatul lui Protagora, ca omul să fie 
măsura tuturor lucrurilor (a tuturor activităților omeneşti). Fireşte, nu poate fi sarcina noastră de a 
schiţa aici, fie şi fugitiv, această dezvoltare, terestrizare, imanentizare şi umanizare a eticii, şi de a 
menţiona măcar contribuţiile lui Epicur şi Spinoza, ale materialiştilor francezi şi ale lui Goethe (ca să 
nici nu mai vorbim de Marx, Engels şi Lenin). 

Considerăm poziţia lor exclusiv din punctul de vedere al problemei noastre, cea a dialecticii 
particularitäfii şi a depăşirii ei în viata oamenilor. La diferitii ginditori apartinind unor astfel de 
orientări, această dialectică îmbracă forme extrem de variate. Peste tot îşi găseşte însă expresia faptul, 
fundamental pentru orice etică şi orice moralitate, că atitudinea etică pro- priu-zisă înseamnă o 
inältare hotáritá deasupra particularitatii nemijlocite a omului din viata cotidiană. Fie că aceasta 
îmbracă o formă pe jumatate mitologică, precum în daimonion al lui Socrate (care este un fenomen 
de tranziţie între cele două orientări principale ale eticii), fie că apare ca un personaj pur şi simplu 
uman, dar care se ridică deasupra spontaneitatii vieţii cotidiene, ca idealul inteleptului la Epicur, fie 
că este rezultatul unei opere educative, ca în Anii de ucenicie ai lui Wilhelm Meister: tor timpul se 
reflectă în această dialectică acea contradictorietate fundamentală a vieţii cotidiene, care constituie 
tocmai obiectul interesului nostru actual. Tocmai astfel ia naştere o antiteza inconciliabilă intre 
asemenea concepţii despre viata, reacţiile sufleteşti faţă de imperativele ei şi modul de interpretare 
religios ai dualității — chipurile — insurmontabile care domină în ea. Acest contrast este, bineînţeles, 
nu numai cel al concepţiei filosofice şi al celei religioase despre etică. Structura transcendentă în 
concepţia asupra lumii şi omului întrepătrunde cea mai mare parte a eticii idealiste; se poate spune că, 
spre deosebire de linia schitatä mai sus, etica idealistă, de la Platon pînă la Kant, stă în această 
privinţă pe terenul religiei. Afirmația, fireşte, nu trebuie luată ad litteram; Kant vrea să dea eticii o 
fundamentare complet autonomă, iar religia furnizează numai, în forma „postulatelor raţiunii 
practice", ultima perspectivă a împlinirii reale. Fără să putem studia aici, fie şi în treacăt, problemele 
metodologice foarte complicate, care mai sînt şi diferit alcătuite în fiecare sistem, se poate spune 
despre Kant că el, opunind subiectul eticii, pe homo noumenon, celui al vieţii obişnuite, lui homo 
phaenomenon, exclu- zind categoric a priori orice tranziţie şi orice mediere, transpune astfel, deşi în 
alte forme, lumea ,,cealaltá" a religiei într-un limbaj filosofic, precum Platon lumea sa a ideilor si 
teoria sa despre eros. Controversa care apare tot mereu în cursul istoriei, dacă un ateu ar putea ajunge 
la o desăvârşire etic-umană, sau dacă o societate alcătuită din atei ar putea realiza morali* tatea, care, 
de la „procesele de asebia “ ateniene pînă în zilele noastre, revine in forme mereu înnoite, gravitează 
— din punct de vedere filosofic — în jurul problemei dacă orice ináltare a subiectului uman deasupra 
propriei particularităţi poate fi realizată numai cu forţele proprii, imanente, ale omului, sau dacă în 
acest scop este necesar cel puţin un ajutor de „sus“, o predispozitie extraumaná a omului etc. 

Faptul că această contradicţie a vieţii cotidiene joacă un rol determinant şi în comportarea 
dezantropomorfizantă fata de realitate, în dezvoltarea care urcă de la muncă pînă la ştiinţă, se înţelege 
de la sine, la fel ca faptul că formele ei de manifestare sînt calitativ diferite de ceea ce am tratat pînă 
acum. Dar o examinare mai precisă a acestor forme este cu atît mai puţin necesară aici, cu cit 
contradictorietatea, demonstrată de noi, a vieţii cotidiene, între particularitatea omului şi ridicarea lui 
deasupra ei îmbracă, obiectiv şi subiectiv, forme foarte variave în diferitele obiectivări superioare 
produse de evoluţia socială. Cercetarea reflectării ştiinţifice a 


realităţii nu producc aici nici un motiv cu totul nou, oricît de interesante ar fi nuanțele pe care 


le-ar putt? prezenta specificul ei. in mod obiectiv, religia, ca să nu mai vorbim denagie, se 
deosebeşte de toate celelalte obiectivări prin aceea că ea rezolvă întotdeauna această 
contradicţie recurgînd la o putere transcendentă. Chiar acolo unde formele ei de manifestare se 
amestecă adeseori cu elemente pámintesc-imanente, în ultimă instanţă transcendenta rămîne 
hotărîtoare; sá ne gindim la „asceza intramundanä°“ a protestantismului puritan, subliniată 
energic de către Max Weber, unde aceasta, tocmai din punctul de vedere religios, n-ar avea 
nici un sens fără o credinţă, îndreptată cu totul spre lumea cealaltă, în predestinarea extrem 
transcendentă. Cu totul altfel stau lucrurile cu etica şi cu ştiinţa, a căror corelaţie şi coeziune de 
conţinut si de structură are fără îndoială, în mod obiectiv, un caracter pamintesc-imanent, In 
cursul evoluţiei social-istorice sînt introduse însă în ele momente transcendente — în sens 
subiectiv, deşi întotdeauna datorită unei necesităţi sociale actuale —, iar faptele lor fundamen- 
tale pámintesc-imanente — în sens obiectiv, în sine — sînt interpretate în direcţia 
transcendentei. O tratare fie şi superficială a luptelor rezultate de aici, a deformärii naturii lor 
organice, nu e, fireşte, posibilă aici. 

Toate expunerile noastre de pînă acum au dovedit limpede că arta face parte obiectiv 
din această grupă. Faptul că au existat tot timpul tendinţe subiective, urmărind să dea 
dialecticii ei o tentă transcendentá, l-am menţionat de asemenea, în treacăt, adeseori; asupra 
laturii principiale a acestei probleme vom reveni în mod detaliat în ultimul capitol. Aici este 
suficient să recapitulăm pe scurt cele expuse anterior sub aspectul problemei care ne 
interesează acum. Dacă am considerat că esenţa operei de artă sta în faptul că ea opune omului 
o „lume", evocind trăiri, am şi arătat rezolvárile respective ale contradictiei dintre 
particularitate şi înălțarea deasupra ei, şi anume tocmai şi exclusiv acele rezolvări în care 
ultima mişcare este îndeplinită de forţele imanente ale complexului contlnut-formá, dat, pentru 
care nu se poate apela şi nu trebuie apelat la nici o forţă exterioara (cu atît mai puţin la una 
transcendentă), sub sancţiunea zdruncinării tocmai a acelui mod de punere care face în genere 
să fie posibile astfel de plăsmuiri. Datorită acestei imanente cit se poate de stricte, fiecare 
operă de artă autentică are un caracter, s-ar putea spune, „firesc" organic; ea există, iar 
existenţa ei, felul ei de a fi întocmai-astfel, se „demonstreazä" pe sine, netrădînd nemijlocit nici 
o geneză. Dar contradictia care îi stă la bază, cercetata aici, este conținută şi ea în aceeași 
natură evocatoare de trăiri a adevăratelor opere de artă: căci tocmai aceasta „organicitate", 
această existenţă „firească!, are totodată o nuanţă de neverosimil, de miraculos, inseparabilă de 
ea. Este, în acelaşi timp şi în mod inseparabil, sînge din sîngele vieţii cotidiene şi o plăsmuire 
care este totodată separată de viata cotidiană printr-o prăpastie de netrecut. Observatia lui Lenin despre 
Appassionata lui Beethoven, despre oamenii „care trăiesc într-un infern sordid şi totuşi pot crea asemenea 


frumuseţe"? 


„ circumscrie foarte clar polii acestei game a dispoziţiilor afective. 

Totuşi, pentru a sesiza unicitatea în anularea acestei contradicții, nu avem voie să ne oprim la aceasta 
latură cu totul generală a adevăratelor opere de artă; analiza mai aprofundată a celor mai importante categorii ale 
reflectării ne va trimite fără greş înapoi la ea. Este suficient, poate, să amintim de tipic. Căci în fiecare 


configurare cu adevărat tipică este vie această contradicţie, ba fără ea nici nu s-ar putea măcar ajunge la repre- 


26 Citata în GORKI: Erinnerungen an Zeitgenossert, ed. cit., p. 246. 
* Vezi nota de la sfirsitul- volumului. 


zentarea cofrobbtăcantipăioaluileenirpăinu wnasraviorbim de realizarea lui. Căci orice tipic nefundamentăt8n particular, 
şi care nu ridică la propriul său nivel momente determinate, esenţiale, ale acestuia, rămîne o simplă abstracţie a 
umanului, care hoinăreşte, fără reazem şi fără patrie, între ceea ce poate fi gînidit şi ceea ce poate fi trăit, prea 
neclar pentru cel dintii, prea nedeterminat pentru acesta din urmă. lar faptul că împotmolirea în particularitate, 
Chiar în cazul celui mai mare rafinament tehnico-artistic, se opreşte la un simplu naturalism, că nu este artă 
autentică, este prea cunoscut pentru a mai trebui explicat. Tocmai particularitatea * în calitate de categorie 
centrală a esteticului, al cărei mod de manifestare cel mai pregnant este tipicul, indică, ea singura, privită pur 
pozitional, unirea contradictiilor, desemnată aici. Totuşi, felul de sinteză realizat în tipic, intervenţia integrală a 
unor potente radical antitetice, ne readuce la punctul nostru de pornire: individualul anulat estetic în particu- 
laritate * este în cazul tipicitatii tocmai particularul, iar anularea creează o unitate cu umanitalul (care apare aici 
şi în forma particularitátii*), în care particularitatea se leagă inseparabil ou acesta şi în care tensiunea lor reci- 
procă, polară, devine principiul dătător de viaţă al tipicului. 

Aceasta nu este decît un exemplu populiar-ilustrativ pentru structura fundamentală a esteticului. Tocmai 
rolul organizator central pe care U joacă în domeniul lui particularitatea * duce la situaţia că orice raport de 
universalizare, care altminteri ar putea ateriza uşor într-o anulare netă a particularitätii, capătă caracterul viu, 
încărcat cu tensiuni, descris mai sus, şi că pe de altă parte nici o sesizare a individualului nu trebuie să 
încremenească în simpla particularitate, pentru a o reflecta numai ca atare. Această funcţie a particularitátii* se 
manifestă în reglementarea adusă de postulatul totalitátii intensive a determinárilor hotáritoare pentru genul şi 
opera de artă respective. întrucît acestea nu sînt niciodată elaborate după principiile mentale ale unei totalitáti 
generale, ci întotdeauna, în funcţie de gen, în funcţie de operele de artă individuale — pástrindu-si justefea ca 
determinări generalizatoare — se întruchipează într-o formă concret-unică de manifestare, iar din natura lor 
esenţială face parte, în mod inextirpabil, o „rămăşiţă päminteascä“ a particularitatii anulate şi conservate in 
anulare. Dar aici, această „rămăşiţă pămîntească“ nu este „anevoie de purtat“, ca pentru orice concepţie plato- 
nizantă despre artă, ci este, tocmai dimpotrivă, humusul fertil care conferă momentelor celor mai intime şi mai 
generalizatoare o vivacitate vitală. Această dedublare interioară a particularului *, în care contradictia cercetată 
acum este o forță motorie hotäritoare, caracterizează in chip firesc toate modalităţile de manifestare ale 
determinărilor fundamentale în opera de artă respectivă. Chiar şi numai faptul că întregul, ca şi toate părţile lui, 
aşa cum s-a arătat ades, trebuie să fie configurate in mod senzorial-sensibil, trimite la problema particularităţi 
anulate, pentru că nu este posibilă nici o obiec- tualitate senzorial dată care să nu fi crescut pe solul 
particularitätii, iar aceasta trebuie să rămînă conservată, pînă la un grad determinat de fiecare dată, în 
generalizarea senzorială, ca o întruchipare sensibilă, dacă e vorba ca nemijlocirea senzorială a întregului şi a 
părţilor lui să nu fie distrusă — tocmai in sensul estetic. Dar şi atunci cînd privim plăsmuirile estetice din 
perspectiva mai înaltă a unei generalizări superioare, de pildă din aceea că oricare adevărată operă de artă 
include organic în sistemul ei de eficienţă închegat clipa istorică a genezei sale, trebuie să vedem că pînă şi un 
hic et nune social-istoric — oricît de exhaustivă iar fi modelarea artistică sau chiar invenţia poetică — ar fi cu 
neputinţă de conceput fără o anumită participare 
— desigur, anulată — a particularului. 

Este prea uşor de înţeles că această structură este hotäritoare şi pentru geneza şi efectul operelor de artă, 
şi anume: determinată dinspre obiectivitatea lor. Ştim că ceea ce am numit cosmicitatea operelor de artă, pe de o 
parte conferă unei reflectări a realităţii caracterul a ceva existent, dar pe de altă parte existenţa unui mimesis 
astfel obţinut nu poate fi niciodată un simplu existent în-sine, de care omul să se apropie din indiferent ce punct 
de vedere subiectiv; dimpotrivă, fiinţa specifică a operei conţine în ea însăşi aspectul propriei perceptibilitáti si 
posibilităţi de a fi din nou trăită; ea a şi selectat, ordonat şi modelat în mod obiectiv, sub acest aspect, obiectele, 
relaţiile etc. care se întîlnesc în ea. Acest caracter specific al mimesis-ului estetic ne este şi el cunoscut. Aici se 
pune chestiunea numai să se înțeleagă că procesul de anulare a particularului în generic, descris de noi mai sus, 
este conţinut şi el, atît în aspectul aflat la baza structurii obiective a 
operei, cît şi în aspectul de la care porneşte procesul de creaţie cînd abordează activ opera, înglobîndu-şi 


receptivitât&A. Aceste procese, de asemenea, au fost descrise de noi. Tocmai aspectul ordonatofdrioperei arată 
în modul cel mai desluşit calea care duce de la particular la genericul individualizat şi concretizat. Căci punctul 
de plecare pentru obţinerea unui asemenea aspect trebuie să aibă în mod necesar un anumit caracter personal- 
particular, dat fiind că e provocat aproape fără excepţie de o trăire individuală; în schimb, dobîndirea şi 
elaborarea lui estetică este întotdeauna un proces de purificare de acele elemente care sînt înrădăcinate exclusiv 
într-o astfel de particularitate. Totuşi — şi tocmai aici se află deosebirea dintre reflectarea estetică şi cea 
ştiinţifică — aceasta nu se întîmplă nicidecum în direcţia unei simple generalizări, care ar lăsa plăsmuirea 
să cadă din sfera posibilităţii de a fi 

trăită evocativ; dimpotrivă, ia naştere o căutare a acelei abstractiuni sensi 
bile, care anihilează particularul pur sau cel puţin îl remodelează pentru a ajunge la o întruchipare concretă în 
care genericul uman apare ca existenţă nemijlocită a omului. în partea a doua a lucrării de faţă va trebui arătat în 
ce fel acest proces de purificare a subiectivitátii creatoare — şi odată cu el, prin el, în primul rînd a operei — 
constituie un moment hotărîtor al însuşi procesului de creaţie. De aceea, opera astfel generată, care condensează 
aceste aspirații într-o intruchipare, poate exercita efectul catartic, de asemenea descris de noi, în care 
particularul devenit centrul radiaţiilor evocatoare, anulat în genericul uman, trezeşte în receptiv trăirea 
zguduitoare: cît de diferită, cît de altfel, cît de noua — în acelaşi timp mai indi 
viduală şi mai cuprinzătoare, mai cosmică — poate fi o realitate în care acest aspect este dominanta ordonatoare 
şi care totuşi, tocmai de aceea, este singura realitate adecvată omului. 

Vedem deci cit de intim, cit de inseparabil este legată natura adevăratei opere de artă, ca „lume“, de 
anularea particularitátii şi prin urmare de înălţarea deasupra vieţii cotidiene. Ar fi însă o 

unilateralitate, o descriere 

neadecvatá a rotunjimii (a cosmicitátii) adevăratei opere de artă şi a efectului ei, dacă acest moment, detaşarea 
de viaţa cotidiană şi de particularitatea ei, ar trece drept unicul ei caracter distinctiv. în interesul elucidării 
problemei noastre a trebuit să subliniem mai întîi, în mod energic, importanţa acestui motiv, dar amintim că la 
începutul acestor consideraţii ale noastre am definit caracterul dublu al operei ca fiind în acelaşi timp de la sine 
înţeles şi neverosimil-mirific. Acum urmează — pentru a sesiza întregul adevăr al unităţii reale — să punem în 
lumină şi valoarea celeilalte componente. Ceea ce este cu atît mai important cu cît astfel îşi afirmă drepturile 
tocmai caracterul antropomorfizant-pámintesc al reflectării estetice, îndreptat spre imanenta mediei umane.. 
Căci umanitalul, genericul uman, tocmai în sensul estetic nu trebuie înţeles niciodată ca antinomie 
contradictorie faţă de omul particular individual. Umanitalul derivă din activităţile dispersate, partial-unitare, ale 
oamenilor singulari; el este rezultanta lor, modificată de la caz la caz prin noile lor activităţi, niciodată o 
substanță stabilită odată pentru totdeauna sau un nivel fixat, care să aibă o existenţă separată, într-o 
independenţă deplină, metafizică, faţă de ele. Faptul că nu orice particularitate poate constitui o componentă 
esenţială a acestui umanital, ba chiar că, dimpotrivă, omul singular este nevoit, în însăşi viata cotidiană, minat 
de necesitatea vieţii, să- şi depăşească mereu propria particularitate, ajungînd abia astfel în stare — 
neintentionat, fireşte — să îmbogăţească imaginea umanităţii eventual cu o nouă trăsătură, nu este o infirmare, 
ci o confirmare a acestui raport dintre gen şi individ, dintre umanital şi particular. Cosmicitatea adevăratelor 
opere de artă se manifestă tocmai în aceea că reflectă — în mod diferit, în funcţie de genul de artă — acest 
proces şi rezultatele lui. 

Dacă la cele arătate aici adăugăm acum constatarea noastră anterioară, că în trăirea agreabilului 
vitalitatea înnăscută a fiecărui om singular ajunge în mod subiectiv la o împlinire momentană, devine posibilă 
fixarea conceptuală a relaţiei dintre agreabil şi estetic. Se constată următoarele: cosmicitatea adevăratelor opere 
de artă, al cărei corelativ subiectiv este depăşirea propriei particularități de către modurile de comportare 
creatoare şi receptive ale oamenilor, oferă unicul criteriu după care se pot trasa cu certitudine limite între estetic 
şi agreabil. Această limită, privită abstract, este în acelaşi timp clară şi confuză, la fel ca în cazul acestei inältäri 
în viaţa însăşi, căci identitatea omului cu el însuşi rămîne conservată în autoanularea particularitátii sale. Sfera 
artei se deosebeşte totuşi calitativ de cea a vieţii prin faptul că în operă această anulare se rotunjeşte într-o 
plăsmuire estetică, într-o „lume", in care determinárile, generate în depăşirea particularitátii, sînt sistematizate şi 
eternizate în mod senzorial-sensibil. Aceasta produce şi în modurile de comportare subiective corespunzătoare 


fata de opefäodieosebirsiänlaaportreuisuiaizsipercare le-am cercetat ca transformare a omului întreg Wm integrat, 
dar care nu pot fi analizate sistematic şi amănunţit decît la locul lor (în partea a doua a lucrării de fata). Astfel, 
esteticul, ca formă determinată a anulării agreabilului, este calitativ diferit de acesta; tocmai categoriile sale 
hotărîtoare nu pot apărea deloc în el. Totuşi, această opoziţie, această limitare netă, la rîndul ei, nu rupe firele de 
legătură: agreabilul — ocupind în sine un cîmp mult mai întins decît esteticul — este una din bazele lui vitale. 
N-ar fi o exagerare să spunem: dacă oamenii n-ar fi conformati în aşa fel, încît agreabilul să trebuiască să fie o 
componentă vitală şi socială importantă, ba chiar indispensabilă, a vieţii lor, poate că nu s-ar fi născut niciodată 
o artă. Deprinderea de a reacţiona pozitiv sau negativ la 
fenomene determinate ale vieţii în cadrul agreabilului este un element hotäritor în geneza oricărei arte, şi 
anume nu numai în sensul detaşării ei din multiplicitatea neordonată a trăirilor cotidiene, ci şi în geneza 
sarcinii sociale respective, care influențează — în bine sau în rău — dezvoltarea în continuare a unei 
arte. Această constatare ar fi desigur un semi- adevăr, adică ceva fals, dacă n-am adăuga numaidecit: 
dacă viaţa 
interioară a oamenilor, reacţia lor faţă de mediul lor, faţă de relaţiile lor cu ceilalţi oameni etc. ar fi de 
aşa natură încît această masă de trăiri ar rămîne cantonată obiectiv doar înlăuntrul polilor agreabil- 
dezagreabil (subiectiv, mulţi oameni cred că aşa stau lucrurile), nici atunci nu s-ar fi născut niciodată o 


artă. 

Estomparea hotarelor dintre agreabil şi estetic îşi găseşte aşadar temeiul în lucrul însuşi— în 
viaţa însăşi. Totuşi, această limită există, şi 
anume cu o claritate mai presus de orice îndoială, în operele de artă înseși 


şi în reacțiile adecvate față de ele. Fireşte, numai atunci cînd, aşa cum facem noi aici, căutăm şi găsim în 
cosmicitate criteriul finalmente hotáritor al esteticului autentic. Am comentat pe larg, din cele mai 
diferite puncte de vedere, această natură, această structură a operelor de artă, cînd am tratat despre 
specificul mimesis-ului estetic. Acum se mai pune numai chestiunea — presupunind ca bazásolidá 


rezultatele expunerilor anterioare = sá arátám 
că aici este dat unicul criteriu posibil pentru o delimitare conceptuală precisă între agreabil siestetic. Nici 
conţinutul, nici forma nu pot — consi 
derate pentru sine — să ofere asemenea principii de diferenţiere. în ceea ce priveşte conţinutul, ne 


referim la pasajul din Estetica lui Hegel, citat anterior, în care el se plînge tocmai de faptul că cea mai 
sublimă substanţă poate deveni obiectul trăirii agreabilului. Făcînd abstracţie de tendinţa idealistă, chiar 
spiritualistă, existentă în astfel de constatări, Hegel ar avea perfectă dreptate dacă ar vedea aici 
caracterul universal al agreabilului dinspre latura continutalä. Acesta este într-adevăr o realitate a vieţii, 
precum si a reflectării ei estetice (şi pseudo-estetice). Dacă räminem la fenomenele de viata, este 
suficient să menţionăm luptele de gladiatori, coridele etc. pentru a întări justetea acestei teze. in 
domeniul reflectării, romanele şi filmele polițiste, cowz’cs-urile etc., pot dovedi că pentru ceea ce 
anumite perioade, anumite pături ale societăţii, resimt ca agreabil, nu sînt stabilite limite con- tinutale. 
Tot atît de putin se poate trasa această limită dinspre aspectul formei. Nici nu trebuie sá ne gindim la 
autonomizarea şi supraaprecierea necritică a tehnicii de către neopozitivism. într-un nou domeniu al 
artei, cel al cinematografiei, se poate observa cel mai uşor că adesea produsele cele mai lipsite de 
valoare se află din punct de vedere tehnic la un nivel superior altora concepute cu adevărat artistic. Dar 
şi în artele tradiţionale întîlnim nu arareori exemple de romane, piese de teatru, tablouri etc. pe jumătate 
sau pe de-a-ntregul de prost gust, care întrec din punct de vedere „tehnic“ opere profunde şi autentice. 
Fireşte, în ultimele noastre observaţii ne-am mişcat pe terenul prejudecátilor neopozitiviste. Totuşi, chiar 
părăsind acest nivel, inadmisibil din punct de vedere estetic, şi îndreptîndiu-ne spre problemele de 
formă, se va dovedi mereu că şi soluţii formale extrem de corecte sau, pe de altă parte, extrem de 
îndrăzneţe şi de originale, nu ne spun încă nimic în măsură să ne lămurească dacă ne aflăm în faţa unor 
opere de artă adevărate. Fireşte, aici trebuie accentuate ambele extreme, cu toate că azi mulţi ar admite 


această constatareapenitradscibelisauHeyse, dar ar contesta-o cu înverşunare pentru Beckett sté Ionesco. 
Ceea ce este şi uşor de înţeles, deoarece orice perioadă, toate curentele artistice, confundă de obicei 
particularitatea în aparenţă tocmai actuală cu, adevărata generi- citate, şi abia o anumită distanţă în timp 
oferă unor pături mai largi posibilitatea de a face o distincţie precisă între ele, adică între nişte simple 
experimente formale şi operele de artă adevărate. Nici nu trebuie să ne gîndim la tipurile menţionate 
anterior; să ne amintim numai că pentru multi a fost necesară o asemenea distanță pentru a desprinde 
figura lui Gerhart Hauptmann din pletora „naturalistilor consecventi". 

Astfel însă problema noastră cunoaşte o nouă lărgire şi adîncire. In alte contexte am mai atins 
problema literaturii şi a beletristicii, iar atunci cînd am tratat despre muzică am menţionat că îşi face loc 
într-o măsură crescîndă o producţie care nu mai are absolut nimic de-a face cu muzica privită ca artă şi 
care satisface pur şi simplu o nevoie de emoţii agreabile cu ajutorul tehnicii muzicale, umplută eventual 
cu elemente formale grupate ingenios, fără să aibă măcar tangenţă cu circumferința muzicii ca artă. Aici 
se vádeste omnipotenta agreabilului, dominantă, irezistibil în viaţa cotidiană a oamenilor: i-am observat 
mai sus efectele în afara artisticului, iar acum vedem că de aici se nasc, după forma de manifestare, 
obiectivări simili-artistice, care nu numai că se insinuează în domeniul artei, ci, dacă privim cantitativ 
fenomenul, îi întrec producţia de cîteva ori. De aceea, dacă vrem să apreciem la justa lor valoare 
fenomenele astfel generate, trebuie să recurgem la formula generalizată a agreabilului dată anterior, şi să 
nu-l percepem numai în modul lui de manifestare banal, conventional, ci si în acela al exclusivitätii, al 
esotericului, al avangardisticului. Ambele forme de inriurire, oricît de polarizat ar apărea ele de obicei în 
mod nemijlocit, prezintă o afinitate — tocmai ca poli ai aceluiaşi grup de fenomene —, şi este iarăşi o 
problemă a materialismului istoric să explice de ce într-o anumită perioadă, la anumite pături ale 
societăţii etc., precumpăneşte unul din poli sau celălalt. Pentru problema noastră, această polarizare a 
particu 


larului este interesantă în măsura în care, în cazul decăderii în beletristic, în banal, în distractivul 
pur etc., a mijloacelor artistice de expresie, este vorba de convergenta spre particularitatea dată în mod 
natural, în timp ce la celălalt pol apare deformarea ei, produsă pe plan social. Punctul de pornire 
respectiv poate consta în multe cazuri chiar într-o ură împotriva particularitatii normale, in dispretuirea 
ei, în încercarea de a o discredita, întrucît însă reflectarea societăţii şi critica socială, conţinute aici 
obiectiv — räminind adesea inconstiente, ba chiar tinzînd spre inconstientá —, nu sînt în stare să se 
înalțe deasupra destinului clasei respective, deasupra unor destine nationale etc. pînă la universalitatea 
concretă a genericului uman, sau cel puţin s-o vizeze limpede, particularitatea se conservă neanulată, 
primind în schimb un stigmat deformator al abstractitátii. La urma urmei, desigur, nu este vorba de o 
abstractitate provenită ca atare din intenţiile subiective ale producătorilor, ci de una scoasă la iveală de 
structura socială ca deformare a fiinţei umane, şi care de aceea apare într-o asemenea „voinţă întru artă“, 
(Kunstwollen), ca tendinţa de „a înlocui tipicul concret printr-o particularitate abstractă” ?7. 

Dacă pornim acum de la înţelegerea astfel obţinută şi trecem, în cadrul 
unei lumia operei, la delimitarea esteticului de agreabil în sensul cel mai 
larg de varietate importantă a pseudo-esteticului, trebuie precizat mai întîi că terenul pe care urmează să 
aibă loc astfel de delimitări din punct de vedere estetic este cu mult mai extins decît complexul de 
probleme considerat aici. Punerea faţă în faţă a ceea ce, din punct de vedere artistic, este reuşit şi a ceea 
ce este ratat sau problematic, nu reprezintă, mai ales în cazul acesta din urmă, în primul rînd o delimitare 
a sferei estetice de tendinţe sau plăsmuiri pseudo-estetice, ci o dezbatere în cadrul esteticului care. dacă e 
condusăcu jJustete şi consecvență, este aptă tocmai să adinceascä 

problemele cele 

mai proprii simai  principiale ale esteticii. Contrastul care urmează să fie 
tratat acum este, dimpotrivă, o stabilire de limite în sensul strict al cuvîntului. Cele spuse se referă şi la 
acea categorie de plăsmuiri pe care am desemnat-o ca beletristică, ba tocmai la acestea, pentru că în ele, 
privite din afară, par să acţioneze ca forte modelatoare toate categoriile esteticii, cu toate că, tocmai prin 
esenţa lucrului, ele se abat de la acea cale regală pe care a ales-o arta autentică de cînd s-a născut. Există 
deci o foarte mare apropiere, şi nu cu totul amägitoare, între amindouä, dar, tocmai de aceea, o separație 
netă în problemele hotáritoare ale esteticii. Practic pare că nu există aici absolut nici o limită clar 
perceptibilă, de vreme ce există un număr destul de considerabil de autori care ţin cu o parte din operele 
lor de literatura cea mai autentică, în timp ce cu cealaltă se află la nivelul beletristicii. Cînd am tratat 
anterior despre această problemă, am menţionat scriitori ca Theodor Fontane, Joseph Conrad, Sinclair 
Lewis. Considerînd operele lor din punctul de vedere al problemei noastre actuale, se vede numaidecít 
că nici bogăţia conţinutului sau caracterul lui interesant, nici măiestria scrisului nu furnizează acele cri- 
terii conform cărora de pildă Lord Jim sau Effi Briest ţin de marea artă, în timp ce alte opere ale 
aceluiaşi autor sînt simplă beletristică. Există întotdeauna ceva în dispoziția acţiunii, în cea a 
caracterelor, care într-un caz permite o astfel de ascensiune în arta autentică, iar în celălalt o impiedicä.”® 
Si nici aici nu este posibil să se conceapă formalist asemenea criterii. Nu este vorba, de pildă, de „erori" 
de caracterizare, căci operele beletristice ale acestor autori sînt adesea pline de personaje interesante şi 
captivante şi prezintă deseori considerabile rafinamente psihologice; şi nici de deficiente în mínuirea 
acţiunii, pentru că aceasta este de multe ori ingenioasă sau palpitantă, epuizînd toate posibilităţile proprii 
etc. Numai prin abundența de semnificaţie interioară, prin maturizarea individualului, sesizat în adevărul 


27 G. LUKACS: VPider den missverstatidenen Realismus, Hamburg, 1958, p. 45. 
28 Cu privire la Fontane am încercat sá demonstrez aceste legături prin analize amănunțite. Cf. eseul meu Der alte Fontane, in: Werke, 
voi. 7, Zwei Jahrbunderte deutscher Literatur. 
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lui de viata şi devenit întruchipare concretă a genericului din oameni si din destinele lor, se deosebeşte 


literatura autentică şi mare de beletristică. Şi la fel stau lucrurile şi în orice altă artă. 

Să nu se creadă că am ajuns astfel la restaurarea unui je ne sais quoi estetico-agnosticist. O 
adevărată analiză a formei unor astfel de opere, care trebuie desigur să conceapă întotdeauna forma ca 
fiind cea a unui conţinut determinat, poate să stabilească în fiecare caz în parte, cu cea mai mare 
precizie, dacă o operă concretă ţine de poezia majoră sau doar de o beletristică foarte evoluată. Dar 
tocmai de aceea nici o astfel de analiză — indiferent dacă este conştientă de acest lucru sau nu — nu 
poate trece cu vederea criteriul hotáritor aici, şi anume deosebirea, în sensul esteticii, dintre 
particularitatea complet anulată în genericul uman şi conservarea ei ca atare, alunecarea ei neprelucrată 
într-o conexiune care împiedică o astfel de anulare. Dacă această formă a anulării particularitätii nu este 
găsită, atunci generalizarea autentic estetică a personajelor, situaţiilor, destinelor, nu este posibilă, şi fie 
că ne oprim — din punct de vedere estetic — la amănunte devenite inutile, fie că ajungem la 
abstractiuni, care în sine pot reflecta adevăruri parțiale ale vieţii, fără însă să poată înălța obiectele 
configurate pînă la o obiectualitate autentic estetică. Este totuşi remarcabil, şi pentru situaţia analizată 
aici semnificativ faptul că toate acestea pot lipsi dintr-o operă, fără ca ea să trebuiască să piardă 
„verosimilitatea" personajelor şi destinelor, caracterul interesant al mediului, tensiunea acţiunii etc. 
Dimpotrivă. Toate acestea pot fi nemijlocit prezente la fel de intens în ea ca într-o autentică operă de 
artă; deosebirea constă „numai“ în faptul că efectul necesar şi adecvat operei va avea alt nivel: cel al 
agreabilului, al particularitatii. 

Prápastia separatoare este de netrecut, dar totodată şi conexiunea rămîne indisolubilá. Aşa cum 
arta, în geneza ei, preia conţinuturi si mijloace de expresie din viata, din cotidianul oamenilor, aşa se 
întoarce. ea mereu, constituindu-se, înapoi la această bază a ei. lar faptul că fenomenul are loc în forma 
dublă expusă aici, este contradictia motorie a existenţei si eficacitäfii ei sociale. Este o utopie 
emoţională a unor artişti exclus;vişti să viseze că nu pot exista decît opere de artă autentice şi mari. 
Chiar pentru creaţia celor mai mari dintre artiştii mari, o astfel de pretenţie ar fi utopică. Calea lor spre 
desăvârşire trece şi ea in mod obligatoriu prin problematică, prin fragmentar, prin nereuşite. Dacă este 
vorba însă ca arta (şi nu numai un artist izolat, oricît de mare ar fi) să acţioneze ca factor viu al societăţii 
omeneşti, ea trebuie să emane din nevoile ei nemijlocite, şi chiar dacă le înalță pe acestea numai în 
relativ puţine opere la nivelul neverosimil al umanitalului 
— abia aici ajungînd de fapt la ea însăşi —, nu înseamnă că asemenea realizări, unicele autentice, 
ale esteticului, sînt posibile direct, fără mijlociri reale, că s-ar putea imagina o condiţie social-istorică a 
omenirii în care aceste cele mai profunde nevoi generice ale ei s-ar realiza exclusiv ca împliniri reale, 
integrale. în aceste consideraţii n-am ţinut seama de artiştii şi operele autentice, dar tocmai în sensul 
estetic problematice, şi ne-am referit numai foarte pe scurt la rolul problematicului şi în ansamblul 
operei unor artişti în linii mari neproblematici. Căci, privind din acest unghi, rezultă aspectul condiţiei 
de limitare chiar şi a talentelor celor mai puternice şi mai multilaterale. Rădăcinile propriu-zise ale 
contradictiei conţinute aici pătrund totuşi mult mai adînc în solul vieţii omeneşti, decît s-ar putea 
constata chiar la cele mai proeminente personalități, considerate izolat. Ar fi chiar mai corect, după 
părerea noastră, să spunem că şi coliziunile ivite aici sînt numai un moment partial al acelui complex de 
contradicții mai cuprinzător pe care l-am putea rezuma sub denumirea: omul şi specia. „Numai toți 
oamenii alcătuiesc omenirea", spune, după cum ştim, certificatul de ucenicie al lui Wilhelm Meister. 


Adică în sine, potential, nu există nici o acţiune, nici o hotárire, nici un sentiment şi nici un gînd al unui 


om indivichiilme are săruuBonievessdârspăcie, într-un fel sau altul, amplifieînd-o sau aplatizito, îmbo- 
gátind-o sau deformind-o, inältind-o sau degradind-o. 

Am refuzat întotdeauna să concepem specia ca pe o substanţă stabilită odată pentru totdeauna 
şi am conceput-o întotdeauna ca pe rezultanta tota- litátxi názuintelor şi nevoilor omeneşti. De aceea, 
această rezumare a lor în viata speciei este şi ea una dedublatä; în sine, orice tresărire a fiecărui om 
individual îi aparţine atit lui însuşi, cît şi speciei; viaţa speciei, dezvoltarea ei mai departe şi mai sus, nu 
poate fi însă, din acelaşi motiv, o simplă însumare de activităţi izolate. întrucît specia, la rîndul ei, 
acţionează neîntrerupt, ca realitate existentă pentru sine, asupra vieţii fiecărui om în parte — desigur 
prin medieri variate — şi întrucît se află cu el într-un raport reciproc fecund, trebuie ca simpla însumare 
mecanică să fie înlocuită de o selecţie spontană, de predominanta unor tendinţe determinate, de întărirea 
sau atrofierea lor. Această selecție este îndeplinită cu spontaneitate obiectivă, bineînţeles cu colaborarea 
permanentă a activităţilor omeneşti, de către dezvoltarea social-istorică. Teoria hegeliano-marxistă, că 
oamenii îşi fac ei înşişi propria lor istorie, desigur nu în împrejurări alese de ei şi cu rezultate care se 
abat fundamental de la intenţiile lor, îşi găseşte şi aici o deplină confirmare. Pentru problema noastră, 
aceasta înseamnă în primul rînd o concretizare a obiecti- vitätii în opera de artă si în atitudinea fata de 
ea. Este evident că, pentru reflectarea ştiinţifică a realităţii, criteriul obiectivitatii trebuie să constea în 
apropierea cit mai exactă cu putință a obiectelor reproduse şi a legilor lor de lumea existentă 
independent de conştiinţă. Este de asemenea clar că acest criteriu, deşi există de asemenea, în mod 
inevitabil, în reflectarea estetică, nu poate determina în nici un caz hotărîrea unică sau definitivă. 
Această hotărîre consta dimpotrivă în aceea că generalizarea estetică, ridicarea în particularitate“ a 
individualului şi particularului dat originar, nu se poate realiza decît cu o intenţie obiectivă îndreptată 
asupra speciei umane. Lupta, arătată mai sus, a artiştilor individuali cu problematicul din propriile lor 
compoziţii se reduce tocmai la con- tradictorietatea viu operantă aici: conţinutul generalizării estetice 
constă tocmai în a concepe individualitatea, existenţa întocmai-astfel a obiectelor de configurat, în aşa 
fel încît acestea — păstrîndu-şi, ba chiar potentindu-si modalităţile de manifestare ca individualitati — 
să prezinte o conexiune nemijlocită şi evocatoare cu acele momente ale genericului uman, care sînt 
determinate ca momente durabile de către stadiul respectiv al evoluţiei social- istorice şi al tendinţelor ei 
de înaintare în viitor. Pe cât este de necesară o astfel de intenţie din partea artistului creator care vrea să 
se ridice deasupra nivelului diletantului sau cîrpaciului, pe atât este de sigur că pentru a atinge sau a rata 
acest scop nu pot exista conţinuturi apriorice, nici conţinuturi proprii individului cu certitudine 
infailibilă (şi forme care să le exprime în mod adecvat). Fiecare adevărată operă de artă presupune, ce-i 
drept, o cunoaştere temeinică a realităţii reproduse de ea, dar, în această privinţă, în orice proces de 
creaţie se află un element de risc, de lansare a corps perdu. 

întrucît însă nevoile unei epoci de a se cunoaşte precis pe sine, de a-şi cunoaşte precis 
prezentul, drumul care o duce din trecut spre viitor, şi de a face ca toate acestea să fie evidente în cel 
mai înalt grad pentru ea însăşi sînt ample şi profunde, se înţelege de la sine că încercările dc reflectare 
estetică, la cele mai diferite grupuri şi la cei mai diferiţi indivizi, trebuie să se realizeze pe cele mai 
diferite căi, cu cele mai diferite mijloace, la cele mai diferite niveluri etc. Noul Testament spune: „mulţi 
chemaţi, puţini aleşi“; dacă la această maximă adăugăm că încă mult mai mulţi nu sînt nici măcar 
chemaţi, obţinem o imagine aproximativ ilustrativă a acestei constelații sociale. Aici trebuie însă făcută 
observaţia că pe de o parte este inadmisibil, din punct de vedere estetic, să se traseze cu cea mai mare 
stricteţe hotarele dintre nechemati, chemaţi şi aleşi, dar că pe de altă parte este la fel de inevitabil să se 
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recunoască — tot din punctul de vedere al esteticii — ceea ce este necesar şi legitim într-o asemenea 


mişcare amplă şi care numai în cazuri de vîrf excepţionale ajunge pînă la estetic. 

Căci într-adevăr, bazîndu-ne pe o afirmaţie importantă a lui Goethe, am pus în lumină mai 
înainte legătura dintre desävirsirea estetică a formei şi adîncimea şi univocitatea sarcinii sociale. 
Această forţă interioară a ei trebuie însă să se realizeze nemijlocit în primul rînd în amploarea dorinţei 
de împlinire pe care o suscită. Aşadar, nu este deloc întîmplător faptul că în istoria artei operele cele mai 
grandioase iau naştere de cele mai multe ori ca încununări ale unei producţii de masă, promovată de o 
asemenea sarcină socială; să ne gîndim la Shakespeare şi la teatrul elisabetan, în care, pornind de la 
spectacole de bilci şi farse ordinare, cu totul neartistice, tre- cînd prin piese făcute cu dibácie şi trezind 
emoţii plăcute (în sensul cel mai larg al cuvîntului) şi prin autori fascinati de o problematică 
semnificativă, drumul duce la acea realizare fără seamăn. Şi ar fi să practicăm un cult al geniului, care 
ar deforma faptele reale, dacă această distanţa estetică de netrecut ar întuneca de tot legăturile profunde, 
create de sarcina socială comună. Impulsul care I-a inspirat pe Shakespeare în cele mai mari creaţii ale 
lui, în Hamlet sau Lear, în Macbeth sau Othello, poate fi regăsit de un cunoscător atent al epocii, atestat 
în mod copios, pe toate treptele menţionate mai sus. Istoria literaturii ascunde legăturile adevărate 
existente aici atunci cînd caută doar ,,influente", crezind că le confirmă sau le infirmă acolo unde, 
obiectiv, o nevoie, resimţită în comun în epocă, este exprimată diferit din punct de vedere calitativ, pe 
planuri calitativ diferite ale sentimentului cosmic. 

Impulsurile individuale, stimulentele şi constrîngerile sociale produc aşadar împreună de 
fiecare dată un elan spre genericul uman, din al cărui conţinut însuşi mersul istoriei le alege pe acelea 
care i-au exprimat sensul într-un mod cuprinzător şi nou, exhaustiv şi concret. Aici, acest proces, care 
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cuprinde in sine toate tendințele estetice şi pseudo-estetice ale unei perioade, urmează să-i 


considerăm numai din punctul de vedere al raportului dintre agreabil şi artisticul autentic. Analiza 
beletristicii ne-a şi arătat că o configurare la nivelul agreabilului nu numai că poate pune în mişcare, cu 
un anumit succes, toate categoriile formale ale esteticului, ci că totodată poate fi în stare, tocmai de 
aceea, să generalizeze într-o măsură relativ mare materialul prelucrat şi să-i confere astfel o eficacitate 
dincolo de sfera pur particu- lar-personalá. (Prin aceasta, beletristica se deosebeşte calitativ de diletan- 
tism şi de cîrpăceală, ale căror intenţii nu se pot generaliza pînă la o eficacitate evocativă.) Aşadar, în 
timp ce în viaţa cotidiană trăirea agreabilului obişnuieşte să rămînă cu totul la nivelul particularitätii 
nemijlocit-personale, evocarea unor astfel de trăiri cu mijloacele formale ale artei necesită o anumită 
generalizare mai presus de acest nivel. Baza obiectivă pentru astfel de generalizări o formează însăşi 
realitatea vieţii cotidiene şi prin urmare modul de a o reflecta. Căci, aşa cum am văzut, o foarte mare 
parte a particularitatilor subiective, privite obiectiv, sînt condiţionate social, desigur fără a-şi pierde 
astfel legătura nemijlocită cu subiectivitatea persoanei particulare. în această situaţie pare să se ascundă 
o contradicţie care şterge limita dintre estetic şi agreabil. Dar această aparenţă se bazează numai pe 
faptul că, datorită structurii, indicate mai sus, a particularităţi vieţii cotidiene, comunicarea agreabilului 
necesită şi ea mijloace de obiectivare, care însă, pe calea ocolită a unor astfel de generalizări, duc totuşi 
obiectiv spre particularitatea lui, făcînd-o doar mai comunicabilă. Concepţia lui Kant duce la o 
restrângere a problemei si în măsura in care la el agreabilul pare să fie închis în subiectivitatea pur 
individuală.” 

Aceasta nu este însă decît o latură a situaţiei, momentul nemijlocirii pure ca atare. în schimb, 
obiectiv, orice subiect al unor asemenea trăiri este în acelaşi timp, aşa cum am arătat, membru al unor 
comunităţi personale (familia etc.), al unei pături sociale, al unei clase, al unei naţiuni etc., iar 
interioritatea sa, care în nemijlocirea pură pare autarhicá, trebuie sá participe la astfel de complexe de 
relaţii, dar poate face acest lucru fără să renunţe neapărat, nici de regulă, la particularitatea sa 
nemijlocită. Cele mai diferite straturi ale relaţiilor sociale ale oamenilor se pot contopi astfel cu 
particularitatea, pot chiar să pună pe primul plan aceste forme socialmente comune ale particulartiätii, 
fără să-şi piardă din cauza aceasta nemijlocirea originară, sau le pot restabili în forme diferite pe calea 
ocolită a generali- 
zării. Exploatarea unor forme estetice capabile să confere agreabilului posibilitatea de a fi trăit începe 
tocmai aici; aici pare să aibă el contactul cel mai apropiat cu configurarea artistică, şi totuşi, în esenţă, se 
depărtează cel mai mult de ea. Chiar la nivelul purdiletant este posibil să se facă 


în aşa fel încît agreabilul sá” devină accesibil pe plan emotional pentru un cerc de oameni restrîns, prin 
trezirea unor amintiri comune unui grup, prin aluzii la experienţe comune etc. lar de aici, ascensiunea 


continuă tot mai sus, pînă cînd în sfera beletristicii se realizează plăsmuiri 

care dau 

iluzia artei. Punctul de separație se află însă în faptul că şi artei autentice îi este cu neputinţă sá 
configureze umanitalul, dacă nu face ca acele forme 

mediatoare obiective care leagă persoana individuală din cotidianul vieţii 


sociale cu umanitalul să devină concret-evocatoare. Ea se deosebeşte de beletristică „numai" prin aceea 
că în aceste medieri, arta, păstrîndu-le existența întocmai-astfel, bai chiar intensificînd-o pe aceasta, 
dezvăluie şi scoate în evidenţă acele momente concrete în care se afirmă corelaţii importante cu 
genericul uman, în timp ce beletristica se opreşte la caracteristicile particulare ale clasei, naţiunii etc., iar 
utilizarea, adesea cu virtuozitate, a formei nu-i slujeşte decît ca să confere particularitatii abstract 
generalizatoare o eficacitate corespunzătoare cu aceasta. Sá ne gindim, de pildă, la geneza dramei 


29 KANT: Kritik der Urteihkraft, $ 7. 
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iubire, Nunta lui Figaro au făcut din lupta de clasă a burgheziei în ascensiune o problemă umanitală, în 
timp ce secolul al XIX-lea, cu puţine excepţii, ca Hebbel şi Ostrovski, a folosit din nou particularitatea 
social-generalizatoare a unor personaje şi destine burgheze pentru a procura publicului de teatru trăiri ale 
agreabilului. $i în cazul de fata, criteriul de separare poate fi găsit numai aici; din punctul de vedere al 
elaborării teatrale formale, această evoluţie este bogată în produse impecabile. 

Aceste relaţii extrem de multiple şi complexe ale agreabilului cu esteticul confirmă aşadar într- 
un important caz concret constatarea noastră generală despre rolul esteticului, al artei în viața socială a 
oamenilor: pe de o parte despre ascensiunea artei din nevoile şi näzuintele vieţii cotidiene, şi pe de altă 
parte despre influenţa ei modificatoare şi imbogätitoare asupra vieţii cotidiene prin efectul a ceea ce a 
configurat. Agreabilul este un teren extrem de important, pe care aceste radiaţii reciproce îşi exercită fe- 
cund, influenţele multilaterale. Pentru a înţelege în mod just variatele fenomene care apar aici, nu trebuie 
scăpate niciodată din vedere, fireşte, două aspecte fundamentale. în primul rînd, saltul calitativ care 
separă esteticul de agreabil. Căci, deşi este un fapt neîndoielnic, confirmat empiric, că plăsmuirile 
pseudo-estetice pătrund, nu arareori, în viaţa cotidiană a oamenilor în mod cu mult mai vehement şi mai 
extensiv decît chiar şi cele mai importante opere de artă, acest efect — privit dintr-o perspectivă istorică 
— este totuşi efemer, iar modelarea durabilă a conştiinţei speciei umane are loc tot datorită operelor de 
artă autentice şi mari. In al doilea rînd, că însuşi agreabilul nu este nicidecum de o natură atât de simplă 
şi de univocă, pe cît obişnuim adeseori să ni-l imaginăm, judecind după nemijlocirea lui. Anume, privit 
nemijlocit, pare să coincidă cu o cerinţă a vieţii. Această aparenţă este în foarte multe cazuri din viaţă o 
justă referire la situaţia de fapt obiectivă: pe lîngă util, agreabilul este fără îndoială . acea relaţie a omului 
cu lumea exterioară, care contribuie cel mai mult la trezirea şi perfecţionarea capacităţilor lui vitale, a 
tendinţelor lui de a se conserva şi dezvolta, Agreabilul este însă, prin esenţa lui, o reflectare subiectivă şi 
particulară a lumii exterioare şi o reacţie corespunzătoare fata de ea, care poate fi, tocmai de aceea, în 
consecinţele ei obiective, atît favorabilă, cît şi nefavorabilă pentru aceste tendinţe. încă din vechime, 
filosofia morală elină a atras atenţia energic asupra dialecticii care acţionează aici. începînd de la o 
mîncare, care place şi de aceea ţine de agreabil, dar care poate fi dăunătoare pentru sănătate, şi ea 
agreabilă şi utilă, pînă la variatele influenţe exercitate de viaţa socială, în care se manifestă mult prea des 
o dialectică asemănătoare a agreabilului nemijlocit şi cu timpul dăunător, această dialectică întrepătrunde 
toată viata cotidiană. Cum se rezolvă aceste contradicții in viaţă cu ajutorul deprinderilor, obiceiurilor, 
convențiilor, dreptului, moralei şi eticii, nu e cazul să arătăm aici; putem sá renunfäm a prezenta aceste 
probleme, chiar pe scurt, cu atît mai mult cu cît tocmai etica elină le-a tratat foarte pe larg şi cu multă 
înţelegere. Menţionăm numai, ca încheiere, constatarea noastră anterioară, că este imposibil să se 
înţeleagă toată această dialectică, dacă se trec cu vederea componentele sociale ale particularitatii care se 
afirmă în agreabil, atît în geneza cît şi în efectele lui. 

Dacă vom considera acum aceste mişcări din punctul de vedere al ascensiunii spre estetic şi al 
revărsării în viaţa cotidiană, este limpede că aici se pun mai ales probleme care privesc materialismul 
dialectic. Căci este evident de la sine că structura respectivă a societăţii, direcţia ei de dezvoltare, 
determină conţinutul agreabilului, intensitatea lui etc., ca şi relaţiile lui reci- procc, active şi pasive, cu 
esteticul. Există aici, totuşi, deosebiri tipologice, care au un caracter principial. Căci situaţia este 
calitativ diferită, dacă viaţa furnizează în mari cantităţi produse cărora le este inerentă o tendinţă clară 
către artă, ca în vechiul artizanat sau în fenomene analoge ale unor formaţii din trecut, sau dacă se 
realizează în mod centralizat o producţie a agreabilului, care îşi dezvoltă momentele şi motivele 
pseudo-estetice în întrecere mai mult sau mai puţin conştientă cu arta autentică, influentind-o în mod 
abstractizam, particularizant, ca cea mai mare parte din ceea ce oferă astăzi publicului 
presa, cinematograful, radioul etc. In ambele cazuri iau naştere relaţii reciproce între artă şi astfel de 
producţii, şi anume în ambele direcţii menţionate. Natura lor va fi însă calitativ diferită, mai cu seamă în 
ceea ce priveşte dezvoltarea artei înseși. „Industria" agreabilului, devenită esenţial autonomă, elaborarea 
unei tehnici şi a unor deprinderi formale proprii pentru difuzarea 
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lui, influenţează arta în două feluri: pe de o parte, puterea crescîndă şi deve 


nită autonomă a beletristicii (bineînţeles în toate artele, nu numai în literatură) tinde să elimine în mod 
violent hotarul dinspre estetic şi să-i întunece acestuia adevărata esenţă; pe de alta parte, autoapărarea 
artei împotriva unor astfel de tendinţe împinge spre un esoterism artisticeşte nesănătos, spre o izolare, 
voluntar-silită, de contactele cu viaţa. 

O tratare cu adevărat adecvată a raporturilor care iau astfel naştere pentru artă nu poate fi dată 
decît în partea istorico-materialistă a esteticii; totuşi, analiza lor social-istorică justă presupune o viziune 
clară asupra conexiunilor obiectiv-generale dintre estetic şi agreabil. în acest complex de probleme, un 
loc deosebit îi revine problemei multiplu ramificate a diletantismului. Este imposibil şi în această 
privinţă, fireşte, să se expună totalitatea fenomenului, şi cu atît mai puţin istoria lui, chiar în forma cea 
mai sumară. Din punctul de vedere al esteticii este interesant aici că avem de-a face cu o activitate a 
omului în viața cotidiană, care poate duce la o sporire, la o intensificare a receptivitätii estetice. 
Fenomenul este vizibil în modul cel mai pregnant în diletantismul muzical: în cazurile normale, 
executarea reproductivă a muzicii de către diletanti nu ridică pretenţia de a fi măcar asemănătoare cu 
arta. Dar execuţia, oricît ar fi de defectuoasă din punct de vedere artistic, formează un gust, o înţelegere, 
o receptivitate pentru operele de artă muzicale, care în mod normal foarte cu greu se poate obţine prin 
receptarea directă, printr-o simplă audiție. Aceasta este desigur forma cea mai pronunțată a unei 


activităţi diletante, care duce la o adincire şi intensificare aintelegerii receptive. în alte arte, 
diletantismele duc mult mai rar la acest țel; sînt 
excepţii 


cazurile în care un diletantism scriitoricesc trezeşte sau promovează înțelegerea pentru literatură. în 
desen sau în pictură, fenomenul s-ar putea să fie mai frecvent, dar nici aici nu e nici pe departe atît de 
general ca în muzică. Cele spuse aici se referă, în orice caz, numai la o mică parte, deşi importanta, a 
totalitatii diletantismului. Căci chiar în muzică, o bună parte se opreşte cu hotárire la nivelul 
agreabilului, iar dacă cineva fixează, de pildă, prin desene, amintiri din călătoriile făcute, din drumeţie 
etc., această activitate nu trebuie să posede neapărat o tendinţă interioară orientată spre o intensificare a 
receptivitátii artistice. Dar trăsătura pozitivă a diletantismului nu este astfel nici pe departe epuizată. 
Goethe, în însemnările sale referitoare la această problemă, revăzute împreună cu Schiller, subliniază: 
„Deoarece diletantul îşi ocupă forța productivă, el cultivă o latură importantă din om."* Ca orice 
activitate omenească legată de reflectarea realităţii, cantonată esenţial în domeniul agreabilului, 
fenomenul imbrätiseazä un cîmp mult mai larg decît cel pe care I-ar putea cuprinde tendinţa spre artă şi 
efectele ei. Este suficient să amintim de elementele pedagogice conţinute de pildă în diletantismul 
coregrafic şi actoricesc. Goethe subliniază în legătură cu ele: „Educarea trupului. Adaptarea trupului la 
toate deprinderile fizice posibile . . . Proporția mişcărilor între exces şi economie.”*! Tot aşa şi în 
legătură cu diletantismul în poezie: „Educarea sentimentelor şi a expresiei lor verbale; cultivarea 
imaginaţiei, mai ales ca parte integrantă a formaţiei intelectuale. Educarea simțului ritmului, înnobilarea 
reprezentărilor în contact cu teme din viaţa comună. Stimularea şi adaptarea imaginaţiei creatoare la cele 
mai înalte funcțiuni ale spiritului, de asemenea şi în ştiinţe, şi în viata practică.““2 Goethe a subliniat în 
mod energic şi faptul că toate aceste tendinţe pot nimeri în gol şi în neant, că, dacă ridică pretenţia de a 
fi sau a părea artă, îi îndepărtează pe executantii lor atît de artă cit si de viață. Nu avem nevoie sá 
aprofundăm acest punct, pentru că aici se manifestă numai acea contradictorietate a agreabilului al cărei 
caracter general l-am mai menționat. Aşadar, de pe orice latură am aborda problema relaţiei dintre 
estetic şi agreabil, ne lovim pe de o parte de universalitatea agreabilului în viaţa cotidiană a oamenilor, 
de limitele, atît de de>s estompate, dintre agreabil şi estetic, iar pe de altă parte de deosebirea radicală în 
luarea de poziţie față de raportul dintre individualitatea particulară şi specia umană. Aceasta din urmă 


30 GOETHE: Vber den Dilletantisrnus, ed. cit., p. 302. 
31 Ibidem, p. 304. 
32 Ibidem, p. 312. 
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este de altfel o problemă care depăşeşte cu mult estetica, cu toate că în ea, după cum am văzut şi vom 


mai vedea, este exprimat criteriul ei fundamental. întreaga conduită în viață a omului depinde în cele din 
urmă de felul în care se comportă, în realizarea practică a existenţei sale, faţă de relaţia dintre 
particularitate şi specie. Religia şi filosofia idealistă accentuează conştient şi unilateral momentul de 
diferenţiere, ajungînd la o izolare radicală a uneia de cealaltă. Orice etică în esenţă materialistă la un 
nivel cu adevărat filosofic — să ne gîndim la Epicur sau la Spinoza; dar la urma urmei, şi Aristotel se 
află, în această privinţă, foarte aproape de materialismul filosofic — încearcă să cuprindă în mod 
abstract dialectica operantă obiectiv aici şi să obţină din ea principii ale acţiunii umane. în ciuda 
profundelor deosebiri dintre ele, astfel de orientări au trăsătura comună, mai ales în opoziţia fata de 
religie şi de idealism, că se străduiesc să derive genericul uman, ca îndreptar al practicii etice, din natura 
omului cotidian, fără a-i fringe unitatea şi imanenta umană. Astfel, distanţa calitativă, existentă în 
realitate, între genericul uman şi particularitatea nemijlocită nu este nicidecum atenuată — este destul să 
ne gîndim la idealul inteleptului la Epicur şi la amor dei intellectualis la Spinoza —, dar saltul calitativ 
se produce în principiu, fără nici o imixtiune a unor puteri transcendente, numai din forțele interioare ale 
omului; teoria afectelor a lui Spinoza, citată de noi în repetate rînduri în alte contexte, este poate cea mai 
consecventă formulare a acestui punct de vedere. în ea este conținută, ca o cunoaştere a condiţiilor de 
viaţă, a naturii omului” ca mod de comportare care rezultă în mod necesar din toate acestea, unitatea 
dialectică vie — unitatea contradictoriului — dintre personalitatea particulară şi genericul uman. Teoria 
inteleptului a lui Epicur se deosebeşte aşadar, calitativ şi ca nivel, de „hedonismul'* vulgar, la fel de net 
ca şi arta adevărată de simpla beletristică. 

Reflectarea estetică a realității, configurarea cu adevărat arustică are la bază -— indiferent cum 
îşi exprimă teoretic artistul concepţia despre lume — o imagine esenţial analogă a lumii, omului şi 
omenirii. Cînd, in consideraţiile noastre anterioare, am văzut in contradictia dintre particularitate şi 
gene- ricitate criteriul pentru separatia netă dintre estetic şi agreabil, şi cînd am atras totodată atenţia 
asupra fenomenelor de tranziţie aproape nenumărate existente în artă si in viaţă, n-am făcut decît sá 
tragem, pentru domeniul nostru de specialitate, concluziile necesare dintr-o situaţie cu totul generală. 
Conexiunea şi separatia dintre genericitate şi particularitate în etică (cea materialistá) şi în estetică par 
deosebit de izbitoare. Această puternică afinitate nu poate duce însă la o simplă identificare, nici chiar la 
o apropiere necritică. Faptul că mediul eticii este însăşi viata, practica umană, în timp ce în artă este 
executată o reflectare a realităţii, are consecinţe ample, atît pentru subiectul cît şi pentru obiectul 
ambelor sfere. Considerarea unilaterală a analogiilor are în etică uneori drept urmare că pentru fapte 
etice se face apel în mod inadmisibil la categorii estetice. Deformările astfel rezultate le vom trata ceva 
mai pe larg în capitolul următor. Aici menţionăm numai că în cazul unei tendinţe de a rezolva probleme 
etice în mod pur intrauman există tentatia de a vedea în ele o apropiere de estetic, mai ales dacă 
respingerea unor postulate şi imperative cu caracter abstract-transcendent este subliniată şi accentuată în 
mod polemic, ca de pildă în scrisorile lui Schiller către Goethe despre problemele etice din Anii de 
ucenicie ai lui Wilhelm Meister.! 


33 Schiller către Goethe, 9.VII.1796. Faptul că la Goethe însuşi nu este vorba de o ,,estetizare“ a eticii reiese mai clar ca oriunde din 
critica pätimasä a acestui roman, de către Novalis, in Werke, ed. cit., IL, pp. 243—245. 


Probleme marginale ale mimesis-ului estetic 
Pentru problema noastră de faţă, deosebirea dintre obiectele celor două sfere este însă şi mai 


importantă. întrucît subiectul devenit etic se avîntă spre înălțimea genericului uman şi îşi adaptează după 
el comportarea şi modul de a acţiona, el tinde în mod firesc să se opună lumii aşa cum este ea, nu numai 
cum apare nemijlocit; chiar şi o eventuală retragere din lume se întemeiază în asemenea cazuri pe o 
tendință de a-i considera la justa valoare totalitatea, adevărata esență (Epicur). Pentru etică este însă 
hotáritor faptul că practica actuală şi comportarea nu pot coincide nemijlocit. Pe de o parte, practica este 
derivată din comportare, dar pe de altă parte fiecare acţiune în parte trebuie să dea de fiecare dată şi un 
răspuns nemijlocit ,,cerintei zilei"; comportarea etică devine astfel rezultanta acţiunilor izolate, măsura 
confirmării lor, fără să înceteze din această cauză să fie premisa lor subiectivă şi obiectivă. De aceea, 
dialectica vie a particularului şi a genericului uman apare atât în subiect, cit şi în obiectul practicii etice, 
iar lumea porpriu-zisă în totalitatea ei devine astfel, pentru actul etic izolat, orizont general şi perspectivă 
general determinantă. Această structură rezultă prin forța lucrurilor din caracterul prac- tic-real al acestei 
sfere. 

Esteticul, prin esenţa lui, nu este însă realitatea însăşi, ci reflectarea ei. Astfel, lumea dobindeste 
pentru reproducerea estetică a realităţii un accent unic. Sectorul de lume trăit de la caz la caz este 
întotdeauna, în trăirile agreabilului, numai particular. Despre aspectul eticii am tratat mai sus, iar faptul 
că reflectarea ştiinţifică este orientată spre esenţa lumii, spre legitätile ei, îl ştim din consideraţii 
anterioare. Aşadar, pretenţia ca un complex concret şi real de obiecte ale reflectării să aibă semnificaţia 
unei lumi, că el nu urmează să fie trăit numai ca un complex de obiecte, ca parte actuală, devenită 
importanţă, a lumii, ci ca lumea însăşi constituie specificul punerii estetice, unic în felul lui. Despre 
condiţiile prealabile hotáritoare ale unei astfel de cosmieitáti a reflectării estetice am vorbit pe larg în 
contexte anterioare. Acum se pune chestiunea, pe de o parte, să ne dăm seama că înălţarea estetică a 
individului particular la nivelul genericului nu se poate realiza decît prin trăirea mediatoare a 
obiectivitátii cosmice a unui complex concret de obiecte, iar pe de altă parte, că această cosmicitate a 
reflectării estetice îşi are criteriul de obiectivitate tocmai în această inaltare în generic. „Lumea“ şi specia 
se află aşadar într-un strict raport de corelaţie; ele exprimă aceeaşi stare de fapt, din partea subiectului 
într-un caz, din partea obiectului în celălalt. Amindouä aspectele au mai fost tratate de noi. Mai amintim 
numai, din punctul de vedere subiectiv, că tocmai artiştii cei mai importanţi avertizează adeseori să nu 
fie lăsată subiectivitatea (particulară) să intervină în procesul de creaţie, .căci astfel ar putea fi . tulburată 
sensibil viata proprie suverană a. acelei „lumi“ care este creafä tocmai de către subiectivitatea artistică. 
Con 
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a amestecului ei în structura, desfăşurarea, existenţa întocmai-astfel etc. ale acesteia se rezolvă de la sine 
dacă ţinem seama şi de opoziţia şi de strînsă legătură dintre particularitate şi genericitate, corespunzător 
consideratiilor de pînă acum. 

In ceea ce priveşte configurarea lumii obiectuale apare o contradictorie- tate foarte 
asemănătoare: am subliniat mereu că reflectarea estetică trebuie să dea o reproducere fidelă a realităţii 
obiective; am putut însă observa totodată că o simplă coincidență între realitatea obiectivă şi 
reproducerea artistică rămîne cu totul nesemnificativă din punct de vedere estetic, ba chiar că nu arareori 
poate duce la tulburarea, chiar anularea justetei estetice şi că — drept antiteză complementará — există 
nu puţine cazuri în care tocmai abaterea de la coincidenta directă devine baza adevărului artistic 
(„lumile" fantastice). Contradictia se rezolvă şi aici prin aceea că obiectele configurate, relaţiile lor etc. 
trebuie să formeze conexiuni care să aibă ca rezultat un cîmp de acţiune adecvat pentru ca genericitatea 
social-istorică respectivă să-şi producă efectul. Fidelitatea în reproducerea realităţii obiective îşi are aici 
criteriul hotărîtor. Motivarea lui filosofică rezidă în aceea că omul, chiar şi în realitate, nu poate ajunge 
la adevărata genericitate decît într-o permanentă interacţiune cu realitatea obiectivă, şi că o stare 
determinată, tendinţe de dezvoltare determinate şi perspectivele lor constituie premisele şi condiţiile 
prealabile indispensabile, terenul adevăratei realizări a conştiinţei de sine generice a omenirii. întrucît 
arta — în fiecare gen de artă cu o alegere concret diferită a componentelor acestei interacțiuni — 
creează o „lume" care permite în mod configurativ consumarea maximă şi cea mai adecvată a 
determinárilor hotă- ritoare, cu acţiune atît pozitivă cit şi negativă, a acestor interacțiuni, ia naştere în ea 
suprema formă obiectivată a conştiinţei de sine a speciei. 

De la înălțimea acestei perspective se vede că principiile formative ale artei, ca forme ale 
conţinutului ei de fiecare dată irepetabil, concret şi determinat, nu-şi pot atinge adevărata esentialitate 
decît în acest context. Izolate de acest conţinut, ele se împotmolesc la nivelul particularitátii, iar ceea ce 
au configurat trebuie să-şi piardă caracterul de cosmicitate, devenind un complex de obiecte care se află 
într-o relaţie intimplátoare cu stări sufleteşti determinate ale oamenilor. Toate categoriile desprinse de 
un astfel de conţinut hotáritor, inclusiv necesitatea cauzalá, sînt incapabile să anuleze această for- 
tuitate. Agreabilul — în sensul cel mai larg — este tocmai o fixare a conştiinţei umane la un asemenea 
nivel al fortuitatii ultime, oricît ar rezulta forma ei de manifestare nemijlocită dintr-o strictă constringere 
fiziologică, psihologică sau socială. Această corelaţie dintre întîmplare şi necesitate, dintre obiectivitatea 
complet lipsită de subiect şi reacţia numai subiectivă fata de ea, care par ancorate — nemijlocit — 
numai în individualitatea particulară, cu toate că sînt determinate în modul necesar-întîmplător 
menţionat mai sus, este tocmai nota caracteristică a vieţii cotidiene în opoziţie cu reflectarea estetică. 
Paradoxia acelor plăsmuiri pseudo-estetice la nivelul agreabilului constă tocmai în aceea că ele pun în 
mişcare mijloacele de reflectare şi de expresie ale esteticului, că dobîndesc uneori o considerabilă 
dexteritate în folosirea lor, dar că oricît de mari ar fi aceste investiţii, ele rețin subiectul receptiv în 
nemijlocirea vieţii cotidiene. Ştim că şi arta autentică rupe cu nemijlocirea vieţii cotidiene, dar numai 
pentru a configura în operele ei o a doua nemijlocire, cea a conştiinţei de sine generic-umane, care nu 
poate apărea decît aici într-o obiectivare adecvată. In schimb, atunci cînd evocarea agreabilului devine 
principiul dominant, prima şi a doua nemijlocire coincid, a doua fiind absorbită de prima, adică forţele 
formale ale configurării artistice sînt puse în mişcare numai pentru a fixa reacţiile cotidiene ale 
oamenilor cu mai multă claritate decît este posibil în viata însăşi. Aceasta nu înseamnă nicidecum o 
reproducere pur mecanică, analogă cu fotografia. Dimpotrivă, tocmai aici se poate amesteca 
subiectivitatea particulară la fel de energic ca cea generic-umană în arta autentică: sentimente, tendinţe 
sau dorinţe false, care trebuie să eşueze cu drept cuvînt în faţa necesităţii evoluţiei sociale sau care nu 
pot fi îndeplinite decît din întîmplare, ca excepţii, „infrumusetäri" iluzionare ale vieţii cotidiene sau fiori 
produşi de laturile ei întunecate etc. apar de obicei ca momente ale „corectării obiectualitátii 
nemijlocite. Dar în ciuda tuturor acestor modificări, imaginea reflectată se opreşte la nivelul omenesc al 
vieţii cotidiene, şi acolo — nu ca urmare a unor criterii primar formale — esteticul se delimitează de 


agreabil KU ompIRsizăeicfătăn biv; esteranume — ceea ce este important pentru privireagnpastra de 
ansamblu — fără să-şi piardă importanţa din viaţa cotidiană, care poate fi, după cum am văzut, atât 
pozitivă cît şi negativă, şi fără a-şi infirma însemnătatea în starea anterioară şi în cea ulterioară a 
esteticului însuşi. 


Capitolul XV 


PROBLEME ALE FRUMUSEŢII NATURALE 


Problemele, ce urmează a fi tratate în acest capitol sînt importante pentru esenţa esteticului mai 
putin datorită semnificației lor obiective, cît datorită rolului pe care I-au jucat în istoria esteticii, ecourile 
respective ráminind pînă astăzi mai mult sau mai puţin influente ca modalităţi tradiționale în punerea 
anumitor probleme. Atitudinea negativă a consideratiilor noastre, care resping această convenţie 
metodologic unitară, în ciuda tuturor divergenţelor, ba chiar a luárilor de poziţie opuse — se vede chiar 
şi după locul ales de noi pentru tratarea acestui complex de probleme. în timp ce estetica obişnuieşte în 
genere să înceapă cu analiza unităţii şi diversităţii frumosului în natură şi în artă, noi am dezvoltat 
problemele de principiu ale esteticii cu totul independent de ele şi ajungem să le tratăm abia după ce am 
încercat să clarificăm raportul dintre agreabil şi estetic. Rezultatele acestei cercetări, mai ales funcţia 
agreabilului ca putere de stimulare a vieţii, universalitatea lui, ba-.chiar lipsa lui de limite în viaţa 
cotidiană a oamenilor. subiectivitatea lui nemijlocită, legătura lui inseparabilă cu personalitatea parti- 
culară.-a omului întreg, sînt tot timpul presupuse, în consideratiile ce < urmează, mmeca fiind: cunoscute, 
Chiar şi în cazurile în care specificitatea obiectului concret şi cea a relaţiilor cu el impun ca anumite 
reacţii afective să fie supuse unor modificări parţiale. 

în istoria esteticii, această problemă se concentrează în jurul întrebării dacă poate exista o 
frumuseţe în afara artei şi de ce natură este raportul dintre cele două feluri de frumuseţe. De aceea, 
noţiunea de frumuseţe naturală, la majoritatea autorilor, depăşeşte cu mult natura, în înţelesul propriu, şi 
se extinde şi la om, şi anume nu numai ca ființă naturală ftrupul omenesc), ci şi la interioritatea lui, la 
relaţiile lui sociale, la instituţii, la evenimente sociale, la istorie etc. Asemenea extinderi ale noţiunii de 
frumos presupun la ea o dublă impreciziune şi nedeterminare; am mai vorbit despre aplicarea 
respectivelor rezultate la problema in cauză. Repetăm aşadar, numai foarte pe scurt, că 
indeterminabilitatea frumosului se manifestă pe de o parte „în sus“, deci în relaţiile esteticii cu etica, 
teoria cunoaşterii, religia etic., 
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agreabil. în cazul unui astfel de mod de a privi problema, impreciziunea noţiunilor de bază şi 
universalitatea nelimitată a lumii obiectuale în cauză se află în strînsă legătură. în realitate, contopirea 
frumosului şi binelui, pe de o parte, şi interpretarea unor fenomene iniţial sociale ca natură, ba chiar ca 
antiteză a socialului, pe de altă parte, sînt foarte diferite una de alta şi urmează a fi reduse aici la 
conformatia lor reală, obiectivă: aşadar — contrar concepţiilor tradiționale ale esteticii —m caracicrul 
aparent unitar al acestui complex obiectual trebuie să se destrame. Astfel, ceea ce în istoria esteticii a 
fost tratat în majoritatea cazurilor ca unitate, va necesita aici analize separate, tocmai pentru a clarifica 
faptul că problemele filosofice aflate la baza celor două complexe sînt calitativ diferite. întrucît 
problemele corelate cu „frumusetea" omului sînt legate mai intim de impreciziunea noţiunii de 
frumuseţe „în sus" şi întrucît clarificarea lor este — relativ — mai simplă, vom începe cu ele. 


1. ÎNTRE ETICĂ ȘI ESTETICĂ 


Pătrunderea unor principii estetice în etică, ba chiar o estetizare a eticii este o problemă veche. 
Ea nu-i poate surprinde decît pe cei' care confundă separarea netă, metodologic necesară, a celor două 
sfere cu realitatea vieţii însăşi, şi care ignoră cîtă abstractiune se ascunde în astfel de forme „pure" şi 
cum obişnuieşte viaţa să treacá' peste asemenea hotare strict trasate. Bineînţeles — şi această constatare 
am putut-o face încă de la separarea agreabilului de estetic —abstractia nu înseamnă citusi de puţin în 
astfel de cazuri, o simplă generalizare străină de realitate, -o despărţire care are loc numai în lumea 
ideilor. Eticul si' esteticul sînt şi în ,,puritatea" lor conceptuală nişte abstractiuni rationale, nişte sinteze 
conceptuale ale unor puteri de viata reale, ale unor tendinţe real operative; a căror separare, ba uneori 
chiar opunere forţată, poate avea loc ca cerinţă a fiinţei sociale. Această constatare, după cum am văzut 
la cazul examinat anterior, nu exclude întrepătrunderea celor două sfere; se pune numai chestiunea ce 
anume se petrece în această privinţă în situaţia concretă respectivă: o necesară speciozitate, provocată 
de viață, a determinărilor de frontieră, care nu anulează prezenţa limitelor, sau un abuz mental 
inadmisibil al acestor tranzitii imprecise, pentru a pune .filosofie egalitäti, identități, acolo unde in 
realitate — în ultimă analiză — există totuşi obiecte şi orientări relativ independente şi dialectic 
multiplu contradictorii între ele. Credem şi. sperăm că vom putea arăta în expunerile.ee urmează ce se 
petrece aici în realitate. 

Desigur, trebuie adăugat numaidecít: dacă în gîndirea omenească anumite concepţii obiectiv 
greşite posedă o vitalitate îndărătnică, un impuls mereu reincipient spre înnoire, sursa lor este extrem de 
rareori simpla eroare a unei individualitáti confuze; o astfel de eroare, chiar dacă produce printre 
contemporani o senzaţie trecătoare, va cădea inevitabil, mai curînd sau mai tîrziu, în uitare. Aşadar, 
dacă se pune chestiunea să combatem teorii care se reproduc mereu, atunci critica propriu-zisă trebuie 
viata, în însăşi structura sferei din care provin. (Cele spuse se referă, fireşte, numai la trepte mai 
evoluate ale gîndirii omeneşti. Cu toate că şi formele, de pildă, ale concepţiei magice despre lume au la 
bază reflectări deformate ale realităţii obiective, am greşi dacă le-am aplica metoda arătată aici.) Aşadar, 
cum pătrund unele, momente estetice, unele categorii estetice, în raționamente cu caracter 
precumpănitor etic — chiar metafizic sau religios 
— şi, mai ales, ceea ce urmează să arătăm, şi la ginditori a căror atitudine de bază fata de estetic, 
îndeosebi faţă de formele lui pure, este mai curînd neîncrezătoare, decît încrezător afirmativă? Credem 
că anumite motive hotáritoare se pot înţelege, fără dificultate, din structura cea mai generală a com- 
portării etice. E în firea eticii ca în ea să i se opună persoanei particulare a vieţii cotidiene anumite 
imperative. Cu cît moralitatea sau etica stăruie mai mult — şi tocmai prin aceasta se dezvoltă ele ca 
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moralitate sau etică în opoziţie cu dreptul, obiceiul, convenţia etc. — ca individul să recunoască aceste 
imperative ale ei ca fiindu-i interioare, obligaţii fata de sine însuşi, cu atît mai limpede ia naştere, în 
asemenea acte, o anumită dezbinare a personalităţii: imperativul interiorizat moral sau etic, trebuie să se 
realizeze prin propria voinţă, prin propria forță a omului respectiv, invingind rezistentele pe care i le pun 
afectele, prejudecățile etc. aceluiaşi om. O astfel de dualitate poate apărea, fireşte, şi în cazul 
imperativelor formulate de către drept sau obicei; dar contradictia se află aici de cele mai multe ori între 
persoana individuală în acțiune şi sistemul obiectiv de prescriptii. (Faptul că ambele fenomene pot avea 
la bază — in mod obiectiv — aceleaşi antagonisme sociale, nu are de ce să ne preocupe aici.) 
Contradictia astfel izvoritä, dintre dualitatea şi unitatea personalităţii, poate fi urmărită în orice 
concepţie ascetică despre lume; etica lui Kant este un exemplu pregnant al situaţiei astfel create. 

Nu încape nici o îndoială că, din punctul de vedere al clasei, ale cărei interese, în sensul cel mai 
larg, sînt reprezentate de o anumită moralitate sau etică, este cu atît mai avantajos, cu cît mai puţine 
tensiuni, sciziuni, coliziuni etc. interioare sînt produse de către imperativele ei în oamenii individuali, cu 
cît acţiunea izvoritá dináuntrul lor devine mai intens expresia organica nestingherită a persoanelor 
respective. lar pe de altă parte ia naştere, fireşte, în mulţi oameni individuali, şi názuinta către o astfel de 
conformatie a propriei vieţi morale. întrucît orice clasă este alcătuită din persoane individuale, cele două 
motive menţionate aici sînt bineînţeles numai două laturi ale aceleiaşi situaţii sociale de fapt, iar 
împrejurarea că, în majoritatea mărturiilor care ne stau la dispoziţie pentru a o recunoaşte, a doua latură 
vine mai des şi mai energic în prim-plan, nu schimbă cu nimic interdependenta lor interioară. Názuinta 
oamenilor spre o viaţă dusă moral, în care imperativul etic exprimă nucleul cel mai lăuntric al 
personalităţii, dominînd de acolo întreaga periferie a afectelor şi senzatiilor, a poftelor şi gindurilor, dar 
nu în mod dualist-tiranic, ci organic, ca revelaţie firească a personalităţii în ansamblu, izvorăşte aşadar 
din însăşi esența moralității. Cînd această názuintá luptă pentru a-şi găsi o expresie mentală adecvată, 
mai ales într-o epocă în care idealurile etice încep să apară sau încă mai apar ca socialmente 
problematice, este uşor, adeseori istoriceşte aproape inevitabil, să fie exprimată si în categorii estetice. 
Căci reflectarea estetică a realităţii configurează întotdeauna o unitate senzorial-sensibilă între exterior 
şi interior, între conţinut şi formă, între caracter şi destin etc. Chiar şi atunci cînd obiectul ei este o 
coliziune a vieţii, în sensul indicat, aceasta aipare în reflectare mai puţin sfişiată dualist, şi mai mult 
centrată pe om, decît în cele mai multe cazuri în viaţa însăşi. Şi aceasta nu ca urmare a unei atenuári a 
conflictelor din viaţă datorită reflectării estetice, ci dimpotrivă, ca urmare a cosmicitáfii ei, prin care 
unitatea substanţială a individualităţii umane se manifestă şi în cele mai acute si mai insolubile coliziuni 
într-un mod mai clar decît ar fi cu putinţă în viaţa însăşi. Acest caracter esenţial al reflectării estetice, 
raportat la nevoia socială descrisă mai sus, poate foarte lesne să acţioneze ca model şi să favorizeze 
pătrunderea categoriilor estetice în etică. Poate, dar, fireşte, nu trebuie. 

Pentru etica elină, în care această împletire de probleme între etică şi estetică a apărut pentru 
prima dată în mod eficace, intră însă în consideraţie şi alte motive. în primul rînd, în cultura antică, 
mitul interpretat relativ liber — nelegat de teologie — şi mereu în alt fel, joacă un rol important. Aici 
trebuie să se ţină seama înainte de toate că în el au acţionat amintiri puternice şi vii referitoare la 
comunismul primitiv (ca vîrstă de aur). Dizolvarea vieţii individuale în cea a obştei are drept urmare, 
din punctul de vedere al problemei noastre, că într-o perioadă în care dreptul, moralitatea şi etica nu 
existau încă defel, oamenii considerau reglementarea practicii lor prin obicei ca fiind lucru de la sine 
înțeles, din care cauză nici conflictul despre care am vorbit ceva mai sus nu exista pentru ei. în 
consecinţă, oamenii din „vîrsta de aur“, cunoscuţi îndeobşte prin mit şi prin prelucrarea lui în poezie şi 
în arta plastică, puteau trece foarte bine drept întruchipări ale 
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comportării practice cunoaşte o noua intensificare, calitativ diferită, în ideologia kalokagatiei, la pătura 
aristocratică dominantă a oraşelor-state. Necesitatea de a păstra şi spori puterea prin activitate militară şi 
politică (deci: însuşiri retorice), timpul liber ca bază a culturii, odată cu disprefuirea muncii „josnice", 
dar şi cu un cult pronunţat al exerciţiilor corporale, creează bazele pentru un astfel de ideal etic. Aici nu 
este vorba de consecinţele estetice ale acestei, forme de viaţă, căci este clar că din ea a provenit o 
sarcină socială întru totul normală pentru dezvoltarea artei şi care se deosebeşte de altele, atît pe plan 
social-istoric, cit şi estetic, numai prin aceea că viziunea intrarnundană şi armonia fizico-spirituală aflate 
la bază fac să ia naştere o artă în care frumosul poate fi aplicat ca o categorie estetică în mod relativ 
neproblematic. în ceea ce priveşte problemele acestei atitudini de viaţă însăşi, speciozitatea echivocă a 
termenului central — sensul de „frumos" este inseparabil legat de „nobil", „decent" etc. — nu are 
urmări care să semene confuzie în etică, atîta vreme cît însuşi modul de comportare în viata socială nu 
se loveşte de auto-contraziceri, provenite din existenţa socială. Problematica în măsură să ne intereseze 
devine aşadar perceptibilă abia în epoca destrămării democraţiei polis-ului, în epoca lui Socrate şi a lui 
Platon. 

Am enumerat aici numai cîteva fenomene ale fiinţei sociale, care constituie baze reale pentru 
geneza problemei noastre. Trebuie însă să adăugăm numaidecít că cea mai autentică înţelegere istorică a 
genezei necesare a unui fenomen nu este absolut deloc identică cu recunoașterea indreptatirii lui real- 
filosofice. Căci convergenta abstractă care se manifestă atunci cînd proSlemele sînt tratate în cele mai 
extreme, mai diluate generalitáti, se spulberă de îndată ce se întreprinde măcar şi cea mai timidă 
încercare de concretizare a categoriilor. Să luăm, de pildă, relaţia dintre esenţă şi fenomen. Pe plan 
estetic, fenomenul îşi dobîndeşte valoarea din faptul că exprimă în mod adecvat, senzorial-evocator, în 
cazuri individuale ridicate la rangul de tipuri, esența, la nivelul celei de-a doua nemijlociri, create 
estetic. Pe plan etic se poate tinde, ce-i drept, după cum am văzut mai sus, spre o atitudine în care ceea 
ce devine vizibil în activitatea oamenilor să dobîndească o revelare adecvată a inferioritátii lor morale. 
Totuşi, chiar în cazul celei mai mari apropieri imaginabile, deosebirile, ba chiar contradicţiile 
importante, nu trebuie trecute cu vederea. Ele rezultă din faptul că esteticul este un anum.it mod de 
reflectare. a: realităţii, pe cînd eticul reprezintă chiar o realitate, împlinirea practică a esenței umane in 
relaţiile sale reciproce cu semenii săi. De aceea, manifestarea adecvată a esenței are, în cele două cazuri, 
tendințe şi semnificaţii complet diferite. Pe plan estetic este vorba în sensul cel mai literal de O' 
ciSiniidMţă! difttre e'Anţă'şi 'feriornen,-intrucit acestea — tocmai cu áju- torul autonomiei nemijlocite a 
acestei existente-intocmai-astfel — nu pot constitui elementele unei unităţi cosmice a realităţii 
reproduse, decît în unitatea lor inseparabilă organică. în etică, fiecare împlinire individuală a impera- 
tivelor se raportează, ce-i drept, tot la totalitatea acelei lumi în care are loc; întrucît aici este vorba totuşi 
de o realitate socială, nu de reproducerea ei, această raportare la întreg nu poate fi decît ipotetică, 
postulativă. 

De aici rezultă că relaţia adecvată dintre esenţă şi fenomen, în etică, este pe de o parte raportul 
interior dintre ţinuta morală şi faptă, expresia cea mai adecvată cu putinţă a tinutei morale în formele de 
manifestare ale faptei, iar pe de altă parte strădania de a configura practica etică în aşa fel, încît în 
consecinţele ei sá se realizeze complet, pe cît posibil, tendinţele care au stat la baza hotáririi respective. 
Faptul cá al doilea moment nu poate avea decít un caracter aproximativ este evident. O eticá dialectic 
construită, oricît ar respinge auto-limitarea la ţinuta morală pură în spiritul lui Kant sau al 
existentialismului, trebuie să-şi dea totuşi seama că orientarea ei spre consecinţele faptei nu poate fi 
decît postulativă şi aproximativă. Aceasta nu exclude nicidecum un maximum de grijă si de 
responsabilitate, dar exclude un echilibru necesar, o armonie obligatorie, între intenţie şi consecinţe. 
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Căci o asemenea ipoteză ar contrazice legitatile cele mai elementare ale realităţii social-istorice, cele 
conform cărora din acţiunile izolate ale unor oameni izolaţi (şi aceştia sînt obiectul eticii) rezultă de 
regulă altceva decît fusese în intenţia lor subiectivă. Dar chiar aplicat numai la acţiunea subiectului, 
raportul dintre esență şi fenomen este de altă natură calitativă în practica etică decît în reflectarea 
estetică. Adecvarea la esenţă este hotáritá acolo ds către conţinutul fenomenului şi are de asemenea un 
caracter pur aproximativ, forma de manifestare este în mod necesar secundară, accesorie, în timp ce, din 
punct de vedere estetic, tocmai această coincidență este completă, cu care prilej forța evocatoare a 
formei de manifestare furnizează criteriul nemijlocit al adecvării. Fireşte, această opoziţie nu este abso- 
lută, nu este metafizică; pe de o parte, în estetică, forma este întotdeauna cea a unui conţinut determinat, 
iar pe de altă parte, convergenta etică a aparentei în esenţă are în mod necesar şi consecinţe formale. 
Totuşi, posibilitatea unui efect „estetic" al fenomenului în etic rămîne în mod necesar un produs 
secundar, iar o intenţie în privinţa lui trebuie să ducă în mod infailibil la falsificarea singurului lui 
conţinut determinant. în cazul primului moment, al relaţiei dintre urmările unei fapte şi mersul lumii, 
divergenta este încă şi mai bătătoare la ochi. Cosmicitatea reflectării estetice înseamnă o includere a 
copiei ei prescurtate, tipizate, în totalitatea intensivă a configurării artistice, prin care, într-un caz 
individual, devenit simbolic, sensul faptei respective pentru evoluţia genului uman este înălțat în 
conştiinţa lui de sine. 
intrucít orice practicá eticá alcátuieste de fiecare datá un moment individual al acestui proces real de 
ansamblu, este clar că în realitatea însăşi nici o hotärire etică, nici realizarea ei, nu poate dobindi o 
asemenea importanță nemij- locit-simbolică, mai ales nu în actualitatea ei, care tocmai pentru etică este 
determinantă ca atare; cel mult — şi chiar atunci numai relativ — cînd amín- două au devenit o 
componentă a procesului istoric consumat. Răspunderea originar etică se afla 

însă, atît pentru hotărîre cit şipentru consecinţe, într-un raport cumult 

mai mijlocit cu acest din urmáaspect; nici acesta nu 
este cîtuşi de puţin identic cu unitatea obținută în reflectarea estetică. 

Toate aceste deosebiri nu desfiinţează, bineînţeles, acele asemănări care, după cum am încercat 
să dovedim prin cîteva exemple, izvorăsc din esenţa practicii etice, din cauzele şi consecinţele ei sociale. 
Numai că nu trebuie trecut cu vederea faptul că nici măcar cea mai mare asemănare nu poate desfiinţa 
deosebirile fundamentale dintre o anumită practică reală şi o reflectare determinată de principii total 
diferite. Menţionăm numai problema exemplaritätii. Reproducerea estetică, datorită tipizärii ei, conferă 
fiecărei acţiuni configurate un caracter mai mult sau mai puţin paradigmatic, şi nu trebuie uitatcă această 
categorie cuprinde și tot ceea ce este negativ, 
tot ceea ce pendulează între bine şi rău, în timp ce pe plan etic exemplificarea trebuie să fie, potrivit 
esenței sale, ceva pozitiv. Dar, in plus, în reflectarea estetică se configureazá un eveniment închegat în 
motivele şi urmările lui (chiar dacă forma lui de manifestare este, ca în dramă, cea a prezentului), în timp 
ce hotărîrea etică, în anumite condiţii, tinde, ce-i drept, spre exemplaritate, dar înfăptuirea ei nu poate 
împlini niciodată în întregime actul etic, deoarece trebuie să formeze în el doar un motiv secundar, 

dacă se pune chestiunea ca intenţia prea directă să nu-i 
tulbure tocmai esenţa etică. Astfel de asemănări existente pe plan real n-ar introduce niciodată erori în 
raportul dintre etică şi estetică, în cazul diferenţelor mai accentuate, dacă filosofia idealistă nu le-ar 
infiltra în ambele sfere. Pentru o înţelegere justă a metodologiei interpretărilor eronate astfel generate 
este de ajuns să amintim interpretarea idealistă a teleologiei în muncă, unde faptul că țelul muncii este 
pus ideal de către subiect a fost suficient pentru a da naştere unor mituri întregi cu privire la demiurg. 
Teleologia etică este însă şi mai interioară, şi mai psihică decît cea a muncii, căci chiar acolo unde 
conţinutul hotărîrii etice constă în mod vădit din comandamente venite din afară, acestea trebuie să fie 


508 Estetica 
complet asimilate de către subiect, pentru a se revela ca fiind mişcarea lui cea mai intimă, pentru a-i 


păstra caracterul cu adevărat etic. Aici apar aşadar piedici mentale incomparabil mai slabe, dacă gîndirea 
idealistă vrea să ipostazieze teleologia etică reală sustinind că întreaga realitate este 
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pătrunsă de idee, sau dacă vrea să reducă istoria universală la o luptă între lumină şi întuneric, între spirit 
şi materie, între bine şi rău. 

De aceea, o astfel de ipostaziere a teleologiei ctice duce la gîndul atotputerniciei ideii; din 
asemenea premise trebuie deduse însă generalizări în proporţii atît de universale, încît în ele toate 
diferenţele specifice ale modului de comportare uman, ale relaţiilor cu realitatea, să pălească pînă a nu 
mai putea fi recunoscute. Cînd Hegel, care, dintre toți idealiştii obiectivi, a tins în modul cel mai energic 
să ajungă la o diferenţiere metodologică şi istorică, defineşte ideea astfel: „Ideea este unitatea dintre 
concept şi realitate, conceptul în măsura în care se determină pe sine şi realitatea sa, sau realitatea care 


este aşa cum trebuie să fie şi care conţine însuşi conceptul ei" 


„el zădărniceşte chiar începînd de aici, în 
cea mai largă măsură, diferenţierea domeniilor urmărită de el în paragrafele următoare. Chiar dacă el 
poate să sublinieze — şi adesea just şi cu perspicacitate m— determinări specifice izolate (asocierea 
nemijlocită dintre idee şi realitate în viaţă, eliberarea de limitările întâmplătoare ale existenţei în cazul 
frumosului etc.), nelimitata ráminere în vigoare a unităţii dintre idee şi realitate, deplina pătrundere a 
realităţii de către idee ca ultim criteriu hotäritor, trebuie să producă totuşi o uniformizare chiiar şi a ceea 
ce e mai eterogen. Şi dacă pe această bază metodologică se întreprinde acum încercarea unei specificări, 
definițiile lui cu mult prea abstract-generale depăşesc cu mult specificul domeniilor respective si 
corespund în cel mai bun caz numai trăsăturilor celor mai generale ale oricărei relaţii dintre om şi 
realitate. Sá ne gîndim la noțiunea de perfecţiune (şi ea derivată din relaţia, arătată mai sus, dintre idee si 
realitate), care joacă de obicei un rol hotáritor în orice estetică sau etică idealistă. Cernisevski atrage pe 
drept cuvînt atenţia asupra acestei universalitáti abstracte a noţiunii folosite în estetică de către Hegel si 
mai ales de către Vischer drept criteriu specific: „Dar această frumuseţe formală sau unitatea dintre idee 
şi imagine, dintre conţinut şi formă nu constituie o particularitate specială prin care arta s-ar deosebi de 


celelalte ramuri ale activitatiiumane. Acţiunile omului au totdeauna un scop deter- 

minat care constituie esenţa lor; după gradul încare o acțiune 
corespunde 

scopului pe care omul a vrut să-i realizeze, este apreciată însăşi valoarea acestei acțiuni; după 
perfecțiunea execuției este, deci, apreciată orice operă 

umană. Această lege are o valabilitate generală atît pentru meserii, cît şi 


pentru industrie, pentru activitatea ştiinţifică etc.“°° Primejdia unor confuz-ii mai creşte şi prin aceea că 
orice filosofie idealistă este nevoită să ordoneze primar ierarhic relațiile diferitelor aspecte ale realității 
obiective, ale modalitátilor umane de comportare față de ele, şi că apropierea de idee, depărtarea de, ea 
etc., trebuie să devină în mod necesar determinări hotărîtoare ale naturii şi valorii în acest gen de 
clasificare a unui domeniu. întrucît nevoile determinate de considerente sociale, de clasă, acționează în- 
totdeauna puternic in dir:ctia unor gradatii ierarhice, (această pálire, uneori chiar stingere a specificului 
particular, le vine mult în întîmpinare. Nu numai acea omogenizare a eterogenului — o premisă 
metodologicá a ierarhiei — se usureazä astfel, ci şi arbitrarul în atribuirea „rangului" pe scara ierarhică. 
Pălirea abstractă a criteriilor, lastfel produsă, creează, de pildă, posibilitatea de a stabili un anumit 
clasament: natura mai presus decît arta (Platon, Kant, Weisse), cît şi clasamentul absolut invers (Hegel, 
Vischer). 

O altă exacerbare a acestei metode ia naştere prin supra-aprecierea, necesară pentru idealism, a 
formei faţă de conţinut. Această ierarhie estimativă este atît de categorică, încît în construcţiile filosofice 


34 HEGEL: Philosophiscke propádeutik, în: Werke, ed. cit., XVIII, p. 120. 
35 TSCHERNISCHEWSKI: Ausgewählte philosopbische Schriften, ed. cit pp. 477 urm. (In româneşte: CERNISEVSKI: Opere 
filozofice alese, voi, 1, Cartea Rusă, 1958, pp. 177—178. Trad. V. Nicolau si Al. Roiu.) 
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ia naştere adesea o polarizare de felul următor: ca pisc suprem, forma pură, căreia nu i se mai opune nici 


un conţinut, iar ca ultim punct inferior, un fel de haos, un conţinut nemodelat de nici o formă. Astfel de 
concepţii pătrund şi în estetică şi în etică, mai ales cînd amîndouă sînt puse inadmisibil de aproape una 
de alta sau chiar egalate. Astfel, Shaftesbury spune: „Numai spiritul dă forma. Tot ce e lipsit de spirit 
este hidos, iar materia fără formă este uritenia insási/*% Această teză, care poate fi întâlnită deseori în 
diferite variante, nu are absolut nici un sens decît în cadrul unei metafizici idealiste. Căci orice 
gnoseologie cît de cît chibzuită ştie precis că forma şi conţinutul sînt noţiuni corelative, că nu poate 
exista conţinut fără formă, sau invers, că deci o afirmaţie precum că, de pildă, cutare sau cutare lucru 
este modelat prin formă, nu spune încă nimic despre obiect, dacă n-au fost determinate în prealabil cu 
precizie ce-ul formei şi cum-ul modelării. De aici rezultă — pe plan gnoseologic — că uritul este şi el un 
ce modelat prin formă, la fel ca frumosul. Ambele pot fi măsurate şi apreciate pe plan estetic (sau, după 
cum vrea Shaftesbury: pe plan estetico-etic) mai ales din punctul de vedere al conţinuturilor lor; abia de 
pe această poziţie poate începe cercetarea formelor particulare etice, respectiv estetice. Aici este 
caracteristic pentru forma estetică faiptul că respectivele conţinuturi — care sînt extrem de opuse din 
punct de vedere etic, —, puse la locurile ce le revin în ,,lumea" estetică respectivă şi apreciate potrivit 
conţinutului lor de către 

partinitatea, atît elementară cît şi conştientă, a modelării estetice, pot deveni eficace pe plan estetic în 
acelaşi mod; în această privinţă, între lago şi Imogen, între o Madonă de Rafael şi o caricatură de 
Daumier nu există nici o deosebire principială. în schimb, forma etică pronunța asupra raportului formă- 
conţinut al vieţii cotidiene un verdict care sparge structura. (Fireşte, şi în punerea estetică se produce o 
modificare a acestui raport formä-confinut; întrucît însă aici avem un contrast între copii şi copii, iar 
acolo între realităţi şi realități, felul prefacerii trebuie sa fie, 

măcar din această cauză, calitativ diferit.) în etică poate fi vorba pur 

şi simplu de o repudiere a vieţii cotidiene; comportarea etică la Kant, de pilda, exclude radical orice 
raport formă-conţinut din viata cotidiană şi pune în locul lui unul diametral opus. întrucît cu acest prilej 
formele vieţii cotidiene sînt tratate pur şi simplu ca inexistente, sau cel mult ca piedici supărătoare în 
calea singurului lucru just, poziţia lui Shaftesbury devine de înţeles, cu toate că, obiectiv, şi în viaţa 
cotidiană este vorba întotdeauna de ceva modelat prin formă. Dacă însă faptul repudiabil din punct de 


vedere etic este pus în mişcare de o maximă rea, devine evident 

că sistemul etic formä-continut se află faţă în fata cu alt sistem, eterogen, ostil, dar tot un sistem formă- 
conţinut. Principiul fundamental al separaţiei este şi aici de 
ordin continutal, creîndu-şi propria 


formă. Acest principiu, datorită caracterului său adevărat şi esenţial, trebuie să se impună în viaţă, cu 
toate că tocmai aici apar foarte multe fenomene de tranziţie, care fac uneori ca privirea să se abată de la 
divergenta hotáritoare. Este suficient, pentru sfera estetică, dacă atragem atenţia asupra insemnätätii 
stării anterioare şi a celei ulterioare efectului artistic. în ambele stadii complementare ale receptivitätii 
estetice propriu- zise, subiectul este omul întreg, situat în viata şi actionind acolo, din care cauză si in 
gindirea si în simţirea lui, categoriile practicii — inclusiv cele ale eticii, dar bineînţeles nu numai acestea 
— trebuie să precumpănească. Pe de altă parte, ar fi de asemenea nejust ca hotărîrea etică, chiar daca 
actul îndeplinirii ei se înalță mai presus de viata cotidiană, să fie izolată de existenţa normală a omului 
întreg. Dacă etica nu este redusă la pura ţinută morală, ca la Kant şi la existentialisti, responsabilitatea 
pentru urmările faptei cere, ca în celelalte domenii ale practicii, o suspendare a faptei, cu acest prilej 
cumpănindu-se cele mai variate motive pro şi contra. Este limpede că în felul acesta trebuie să existe în 
viaţă o neîntreruptă întrepătrundere a celor mai variate momente, printre care şi a celor etice şi estetice. 


36 SHAFTESBURY: Die Moralisteti, Lei*zig, 1909, pp. 185 urm. 
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Dar astfel nu poate fi anulată diferenţa fundamentală, arătată mai sus, între modalitatea specifică a 


practicii etice şi modalitatea la fel de specifică a reflectării estetice. Lucrul acesta ni-l arată maxima lui 
Aristotel, citată de noi în repetate rîn- 

duri, anume că ceea ce respingem în realitate şi îndepărtăm de noi, în artă poate produce o satisfacție 
estetică. Aici avem iarăşi un punct în care intervine de obicei falsa identificare a eticului cu esteticul, pe 
baza unei nesocotiri a însuşirilor proprii ale celor două sfere. Căci satisfacția artistică pe care ne-o poate 
procura răul şi ceea ce în viaţă este antipatic, respingätor, trebuie pusă tot pe seama cosmicitátii artei 
autentice. Întrucît în aceasta 

— in ultimă analiză: din punctul de vedere al genului uman — orice ţinută morală, orice faptă, este 
pusă pe locul ce-i revine în „lumea“ ei, întrucît partinitatea configurării artistice ia poziţie justă fata de 
ele, trăirea estetică, în calitatea de element al vieţii sociale a oamenilor, nu se află de loc în contradicţie 
cu afectele lor etice sănătoase. Admiratia pe care ar putea-o declanşa, de pildă, însuşirile intelectuale ale 
unui Richard al III-lea nu trebuie aşadar să ascundă în sine cîtuşi de puţin o aprobare a naturii sale 
morale. Abia în epocile de criză ale societăţii, care fac, fireşte, ca în primul rînd viata morală a 
oamenilor să devină problematică, pot lua naştere pervertiri care fac abstracţie de substanţa etică şi care 
consideră modul lor de manifestare, de pildă superioritatea spirituală, „arta" în folosirea mijloacelor de 


realizare, in mod izolat „estetic". Această mişcare poate să şi duca atât de departe, încît pe 
de o parte orice corelaţie dintre 

configurarea estetică şi existenţa morală a 
oamenilor să fie negată, arta declarîndu-se astfel 


„eliberatä" de toate constrîngerile continutale de acest fel care îi determină în mod hotărît forma, 
esteticul fiind declarat principiu complet autonom, bazat numai pe sine însuşi, iar pe de altă parte 
oscilarea, prăbuşirea valorilor etice să se manifeste sub forma unei luări de poziţie „este- tice“ 
nemijlocite fata de fenomenele morale ale vieții. 

Diderot, în dialogul său Le nevcu de Rameau, a pus în lumină, cu mare claritate, o astfel de 
ascufire, cu caracter de criză, a „estetizärii" moralei. Interlocutorul său, muzicianul genial şi ratat, 
descrie cu competenţă, cu plăcere şi cu admiraţie intriga rafinată a unui renegat evreu, care distruge, fizic 
şi material, pe un fost coreligionar. După descriere, Diderot, cel din dialog, face observaţia: „Nu ştiu ce 
mă îngrozeşte mai mult: mirsävia renegatului dumitale sau tonul cu care povestesti asemenea fapte?" 
Gindurile sale neexprimate sînt si mai limpezi: „Abia mai puteam îndura prezența unui om care cerceta o 
faptă oribilă, o ticăloşie îngrozitoare, aşa cum un cunoscător în ale picturii sau poeziei ar examina 
frumuseţile unei lucrări de artă. . 7, Aici e clar vizibilă perversiunea morală devenită para- doxie 
estetică. 


37 DIDEROT: Le neveu de Rameau în: Werke, ediţia Assezat, V, pp. 456 urm. (In româneşte: 
Nepotul lui Rameau în volumul DIDEROT: Romane, traducere de Gellu Naum, Editura pentru Literaturi 
Universală, Bucuresti, 1963, pp. 295 şi 296.) 
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Problema este însă prezentă şi atunci cînd nu apare într-o formă arît de crasă, ci eventual în 
mod cu totul „nevinovat", ca eveniment al vieţii cotidiene. De Quincey povesteşte că faimosul poet 
Coleridge s-a dus într-o seară să privească un incendiu, dar că nu şi-a satisfăcut curiozitatea ,,esteticá". 
De Quincey îi ia apărarea împotriva oricărui eventual reproş moral. Morala, după el, nici nu intra aici în 
discuţie: pompierii au dat ajutorul necesar. Coleridge, de dragul spectacolului, a renunţat la ceai; să nu 
primească nimic în schimb? in consideratiile următoare, De Quincey generalizează problema la cazuri 
similare, cum făcuse înainte Diderot. Esenţa rationamentului lui este că atîta timp cît o crimă nu a fost 
încă sávirgitá, sîntem datori sa adoptăm o poziție moral-practică. După ce a devenit însă un fait 
accompli, ce amestec mai are virtutea? „A fost ceva trist, fără îndoială, foarte trist; dar noi nu mai putem 
îndrepta nimic. De aceea facem cel mai bun lucru dintr-unul rău, şi întrucît este cu neputinţă să scoatem 
din el ceva în vederea unor scopuri morale, îl tratăm estetic. . .38, Acestea sînt observaţiile introductive 
la un eseu cu titlul Crima privită ca una din artele frumoase. Se vede clar în ce privinţă se manifestă 
aici un regres de natură sofistă faţă de Diderot. Sentimentul moral just al lui Diderot nici nu se 
sinchiseşte dacă faptele infamante ale renegatului aparţin prezentului sau trecutului. El ştie că o practică 
etică justă presupune o comportare etică justă fata de întreaga viață. lar comportarea etică faţă de faptele 
celorlalți oameni (şi faţă de cele proprii) nu se poate translorma, fireşte, în contrariul ei, din cauză că au 
devenit realități nemodificabile. Bineînţeles, nu este locul aici să atingem măcar în treacăt dialectica 
extrem de complicată a unor astfel de categorii etice cum sînt cáinta, conştiinţa, autocritica, 
responsabilitatea etc. Simpla necesitate a existenţei şi funcţionării lor indică destul de desluşit că este 
imposibil ca natura etică a unui eveniment, obligaţia de a lua, pe plan etic, poziţie — pozitivă sau 
negativă — faţă de el, să fie complet anulata prin simpla lui trecere în trecut, prin nemodificabilitatea lui 
practică; de asemenea, nu putem lua în consideraţie nici modificările complicate care iau naştere, fără 
îndoială, aici. Aşadar, luarea de poziţie a lui De Quincey, care pune trecutul pur şi simplu pe seama 
esteticii, limitînd domeniul eticii — în mod practicist-pragmatic — la prezent, la acţiunea nemijlocită, 
este o eludare a problemelor centrale ale eticii, un compromis putred. 

Chestiunea este importantă pentru noi, deoarece noi am pus aici problema „frumuseţii naturale" 
a vieţii omeneşti, în primul rînd a vieţii sociale şi istorice, o problemă care joacă, de pildă în estetica lui 
Vischer, un rol însemnat; totuşi, chiar şi cel mai de seamă critic al lui, Cernîşevski, care respinge la el, 
pe drept cuvînt, prioritatea acordată artei faţă de realitate, îşi însuşeşte, cu motivări complet diferite, 
atitudinea lui faţă de „frumuseţea naturală" a vieţii omeneşti. Opoziția fundamentală dintre ei este că 
Vischer estetizează societatea şi istoria, pe cînd Cernisevski îşi păstrează nealterată comportarea 
politico-socialo-morală sănătoasă fata de ele şi îşi adaptează la ele luarea de poziţie fata de artă. în zilele 
noastre, această problemă apare într-o concepţie întrucîtva modificată, apropiată de a lui Kant, la 
Nicolai Hartmann. De teoria lui generală a frumuseţii naturale ne vom ocupa în secțiunea următoare; 
acum trebuie să ne limitám la problema noastră de faţă, mai restrînsă. îndoielile de natură etică în ce 
priveşte comportarea estetică faţă de viata omenească nu-i scapă lui Hartmann: spune că ea se poate 
transforma foarte uşor în egoism, consideră atitudinea pur hedonistă a estetului ca nesimţire, vede în 
această ţinută ceva moralmente nesănătos. Ezitarea lui, compromisul lui, constă în faptul că în aceste 
trăsături individuale, observate just, nu vede decît primejdii, în măsură să ducă pe un drum greşit, să 
deformeze un mod de comportare posibil în sine şi justificat. Şi, în legătură cu accentuarea extremă a 
acestor tendințe, cu trăirea estetică a tragicului în realitate, spune că atitudinea necesară în cazul 
respectiv se învecinează cu supraomenescul; omul „trebuie deci — ceea ce e antinomic — să fie în 


38 DE QUINCEY: îissuys, Everymans Library nr. 609, pp. 50—52. 
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acelaşi timp participant şi neparticipant, să fie antrenat de evenimente şi să rămînă contemplativ în fata 
lor, să le aprecieze moral şi totuşi estetic."* După cum vom vedea cînd vom trata despre frumuseţea 
naturală, Hartmann vrea, ca şi Kant, să salveze cel puţin o anumită posibilitate, fie şi incognoscibilă, a 
obiectivitátii pure a categoriilor frumuseţii. Drumul său nou, în comparaţie cu cel al lui Kant, este ca 
identifică in mod necritic anumite moduri de comportare fata de realitatea umană, care au rost numai ca 
trepte prealabile spre reflectarea obiectivată a realităţii, precum comportarea artistului, a istoricului, a 
filosofului etc., cu relaţia normală (practică, etică) dintre omul întreg al vieţii cotidiene şi realitate. 

Oricât ar fi de importante pentru cultura umană — datorită rezultatelor lor pozitive — modurile 
de comportare particulare menţionate mai sus, extinderea lor generalizatoare la relaţiile generale ale 
oamenilor cu realitatea lor social-istorică este o restringere a problemei şi prin urmare duce la 
deformarea ei. Căci pentru oameni este o necesitate vitală şi socială să se comporte în esenţă practic faţa 
de mediul lor real, deşi explorarea conformatiei lui obiective, a legitátii lui etc., este, primar, din punctul 
de 

*wm 


vedere al vieţii, — pînă la un anumit grad, ce-i drept — tot o necesitate vitală şi socială; ea se află, în 
mod la fel de necesar, în slujba acelei practici spre care orice om este îndreptat în mod imperios de pe 
poziţia sa socială. în sistemul acestor activităţi, etica ocupă un loc nu lipsit de însemnătate; ea este cu 
mult mai importantă decît crede fatalismul vulgar, dar citusi de putin singura hotäritoare, în măsura în 
care o înfăţişează multe filosofii idealiste. Artistul, eruditul, filosoful —! dacă vor ca lucrările lor sá se 
constituie ca opere valoroase — trebuie să se ridice deasupra acestui punct de vedere, necesar la locul 
lui, al vieţii cotidiene. Această distantare presupune însă luarea originară a acestei poziţii, iar învingerea 
ei nu poate fi cu adevărat eficace decît atunci cînd omul respectiv s-a comportat acolo, cel puţin teoretic, 
fata de problemele practice ale vieţii sale, într-un mod corespunzător cerinţelor lor. Oricit de sus s-ar 
ridica operele deasupra vieţii cotidiene, ele trădează infailibil toate slăbiciunile omeneşti ale omului care 
le creează; o comportare anti-etică, de pildă, o estetizare spontană a unor probleme etice ale vieţii se vor 
infatisa în operă, în mod necesar, ca o deformare a conexiunilor. (Aceastanu înseamnă defel că în viata 
creatorul trebuie să fie 

neapărat în stare să rezolve practic acele probleme care se află corect reflectate în opera sa. Este foarte 
posibil — si se întîmplă chiar frecvent — ca să nu facă fata sarcinilor practice ale vieţii; vorbim aici 
numai despre comportarea etică, luată ca bază umană a unei viziuni lărgite şi generalizate a vieţii, a 
istoriei. Nenumăratele contradictorietáti care iau naştere aici la 

personalităţile creatoare izolate nu pot fi nici măcar atinse în treacăt.) Mai trebuie observat aici, în 
încheiere, că înălțarea, descrisă mai sus, deasupra cotidianului nu poate fi nicidecum numai de ordin 
estetic. Dimpotrivă. Raportarea estetică a faptelor izolate ale vieţii la conştiinţa de sine a genului uman 
este un caz special, a cărui specificitate am descris-o pe larg anterior. Modul de comportare 
contradictoriu, menționat de Hartmann, apare însă, de pildă, şi la filosof. Cînd anumite tipuri de gânditori 
caută, de pildă, nu să admire pasiunile omeneşti, nici să le ia în deridere, ci doar să le înţeleagă, 
efectuează si ei o astfel de inältare deasupra practicii cotidianului, dar se îndepărtează cu mult mai 
radical de estetic, decît ar fi posibil în formele, obligatoriuamestecate, ale vieţii cotidiene;căci pentru artă 


39 N. HARTMANN: Astbetik, ed. cit., p. 141. (In româneşte, ed. cit-, p. 159.) 
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se pune 


chestiunea tocmai să găsească, pentru a deplînge saualua  înrîs, un mod 

de exprimare evocator, personal-suprapersonal, senzorial-sensibil. în orice caz, este o prejudecată, 
provenită din omogenizarea ierarhică a idealismului filosofic, că orice inältare deasupra comportării 
cotidiene trebuie să fie concepută ca ceva estetic, iar această inältare să fie considerată echivalentă cu 
procesul artistic de creaţie, cu raportul dintre el şi obiectul actului reproducerii. 

Am fost nevoiţi să vorbim ceva mai pe larg despre această problemă, căci de ea depinde ca 
întreaga teorie a ,,frumusetii" omenescului, a vieţii social-istorice să cadă sau să se menţină. Echivocul 
conceptului de frumuseţe, folosit aici, a fost resimţit uneori cu claritate chiar de către greci, la care a 
început el să-şi joace rolul în istoria filosofiei. Cînd Socrate (cel al lui Platon) îşi începe cuvintarea, 
hotărîtoare pentru întreaga dezbatere privitoare la eros — poantele etice decisive urmează abia la apariţia 
lui Alcibiade —, el relatează convorbirea lui cu inteleapta Diotima. Acest dialog în dialog are la început 
cîteva replici, care, în spontaneitatea lor conştient configurată, sînt în măsură să clarifice mai 
îndeaproape problema noastră. Diotima îi pune lui Socrate întrebarea: „Ce devine cineva care va fi 
dobîndit cele frumoase? — îi spusei că nu-s deloc în stare să răspund la ce mă întreba, sau n-aveam la 
indeminä răspunsul. m— Dar, zise ea, de-ar schimba cineva cuvintele şi s-ar folosi de vorba «bun» în loc 
de «frumos» şi dac-ar întreba: «Haide, Socrate, spune-mi: cine iubeşte cele bune, ce názuieste el?» — 
Vrea să fie ale lui, i-aş spune". Neajutorarea lui Socrate cînd este vorba despre frumos şi răspunsul lui 
corect, dar imediat, cînd este vorba de bine, dovedeşte clar că pentru greci sinteza dintre bine şi frumos a 
fost iniţial şi originar o problemă etică, şi că supremaţia eticului era atît de copleşitoare, încît, în dome- 
niul lui, esteticului îi revenea o funcţie auxiliară improprie, pălind pînă la a deveni aproape o simplă 
metaforă decorativă; cînd vom ajunge, foarte curînd, să vorbim despre teoria erosului, fenomenul va ieşi 
în mod încă şi mal pregnant în evidenţă. 

Această problematică devine mai serioasă şi mai complicată abia în epoca modernă. Critica 
ascuţită a lui Diderot se îndreaptă, ce-i drept, nemijlocit numai împotriva concepţiilor unei persoane 
individuale. Ea este însă general valabilă, dacă ne gîndim la modurile de comportare umană de felul 
celor configurate, de pildă, în Les Liaisons dangereuses; faptelor, gindurilor şi tinutelor morale ale unor 
personaje ca Valmont sau ca marchiza De Merteuil li se aplică exact critica fácuta de Diderot la adresa 
renegatului. Să nu se confunde acest aventurism criminal care se oglindeste pe sine — în mod ,,este- tist" 
— cu întreaga evoluţie erotică a epocii. Ceea ce este „constient" şi „planificat", de pildă în aventurile 
amoroase ale lui Casanova, este un erotism naiv- rafinat, care nu tinde să-şi depăşească propria sferă; 
învingerea dificultăţilor la cucerirea unei femei face parte aici din complexul organic al eroticului însuşi, 
iar bucuria resimţită, ocazionalele auto-oglindiri orgolioase, nu au nimic comun cu strategia amoroasă 
nihilistá, „estetistä", a unor Valmont şi Dc Merteuil, ca mod de comportare omenesc. Mai curînd s-ar 
putea compara cu lumea romanului lui Laclos romanul Jonathan Wild al lui Fielding, cu toate că 
subiectul lui nu este erotic; fireşte, atitudinea lui Fielding este cu mult mai fatis şi mai hotărît polemică 
decît cea a lui Laclos; modurile de comportare omeneşti înfăţişate au însă, ca fenomene ale vieţii, — 
care sînt reproduse în cadrul unor societăţi diferite, în împrejurări diferite, de către autori cu convingeri 
morale şi orientări artistice diferite, — o anumită afinitate. Pentru a nu ieşi din cadrul consideratiilor de 
faţă, ne este imposibil să studiem aici pe larg asemănările şi deosebirile în bazele sociale. Observăm 
numai pe scurt că atunci cînd, după Revoluţie, în operele lui Balzac şi Stendhal, sînt configurate acţiuni 
private „strategice!! de acest fel — cu sau fără erotism — ele apar într-o formă eliberată de orice 
„estetism", deci într-o formă defetişizată, ca fenomene pur sociale. Abia în Crimă şi pedeapsă, criteriul 


40 PLATON: Banchetul, 204. d-e. Citat după traducerea lui R. Kassner, Jena, 1913, p. 53,. (Jn româneşte: Banchetul, în volumul 
Dialoguri, trad. Cezar Papacostea, Editura pentru Literaturii Universală, bucureşti, 1968, p. 286.) 


Probleme ale frumuseții naturale 515 


„estetist" al acţiunilor practic-omeneşti devine din nou sesizabil, dar, corespunzător bazelor sociale 
modificate, în cu totul alte proporţii, cu accente complet schimbate. Raskolnikov, care în anumite 
privinţe este un urmaş visător, interiorizat, înclinat spre auto-oglindire, al unui Rastignac, respinge furios 
şi indignat, în convorbirile sale finale, orice criteriu „estetic" al faptei sale. Uritenia ei josnică, meschiná, 
el o consideră urmarea necesară a situaţiei sale sociale, iar propria slăbiciune şi-o vede în aceea că pot 
apărea în mintea sa astfel de scrupule „estetice". „Teama de neestetic este cel dintii semn al slăbiciunii", 
îi spune el surorii sale. Din punctul de vedere al problemei noastre, această respingere a esteticului 
ipostaziat în criteriu moral al unor acţiuni este importantă; problematica concretă a faptei lui Raskol- 
nikov iese şi ea din cadrul consideratiilor noastre. 

Identificarea unor puncte de vedere estetice şi etice în aprecierea faptelor şi modurilor de 
comportare omeneşti a dobîndit o nuanţă deosebită în perioada clasică şi în cea romantică a Germaniei. 
Despre anumite probleme importante ale epocii am vorbit în capitolul precedent, în legătură cu Wilhelm 
Meister. Am menţionat acolo ironia fină cu care critică Goethe orice încercare de a face din principii 
estetice norme ale vieţii cotidiene, mai ales m configurarea şi în destinul „sufletului frumos". Hegel a 
reluat această orientare critică în Fenomenologia spiritului, cercetînd, ca şi Goethe, modul de 
comportare al „sufletului frumos" sub aspectul relaţiei lui cu realitatea. La Goethe, adevărul configurat 
poetic reiese indirect din contrastul dintre caracterele, biografiile etc. diferiților oameni; Hegel 
formulează problema, corespunzător liniei de bază a filosofiei sale, ca pe o problemă a relaţiei omului cu 
realitatea, ca pe o problemă a înstrăinării (Entăusserung). El porneşte de la premisa justă că o viaţă cu 
adevărat morală, o viaţă în stare să realizeze 
etic personalitatea, nu se poate concretiza decît într-o interacţiune plină de luptă cu realitatea obiectivă, 
cu ceilalţi oameni, în societate. întrucît „sufletul frumos" — ca o caricatură a procesului artistic-creator 
în viaţă — face din propria subiectivitate o substanţă care domină ea singură, el „pîlpiie în sine şi dispare 
ca un abur fără formă ce se risipeste în aer. . . Sufletul frumos, lipsit de realitate, în contradictia dintre 
şinele său pur şi necesitatea acestuia de a se exterioriza şi de a se transforma în ceva real, în nemijlocirea 
acestei opozitii.. . fiind conştient de această contradicție in neimpäcata ei nemijlocire este sfisiat pînă la 
nebunie şi se topeşte într-o anemie nostalgicá"*!, Orice comportare activă sau pasivă a individului, care 
nu este îndreptată spre scopuri obiective şi care în lupta pentru ele nu năzuie spre această auto-desă- 
vîrşire a sa, ci se mulţumeşte cu o auto-oglindire „esteticä", trebuie să cadă pradă acestui destin, definit 
de Hegel în mod mai dur decît de Goethe. Defetişi- zarea iluziilor privitoare la o ,,estetizare" a vieţii 
omeneşti merge aici, dacă se ţine seama de deosebirile sociale din Germania şi Franţa de atunci, într-o 
direcţie similară cu cea a lui Balzac şi Stendhal. Această critică, la francezi, se întemeiază bineînţeles pe 
prefacerile sociale reale, intervenite ca urmare a Marii Revoluții, in timp ce in Germania au fost trase 
doar consecinţele ideologice ale unui proces  istorico-universal, carq nu mai putea produce 
asupra fiinţei sociale a epocii decît modificări reale foarte reduse. 

Acestei situaţii îi corespunde faptul că criza post-revolutionará a ideologiei burgheze şi-a trăit în 
romantismul german prima revelaţie teoretic consolidată. Suprafaţa nemijlocită arată cum se merge pînă 
la capăt cu estetizarea vieţii, acolo unde Goethe s-a oprit la jumătatea drumului. Novalis a exprimat cu 
cea mai mare acuitate fenomenul: „Anii de ucenicie ai lui Wilhelm Meister au, într-o anumită privinţă, 
un caracter întru totul prozaic şi modern. Romanticul se pierde în ea; tot aşa şi poezia naturii, şi miracu- 
losul ... Este o poveste burgheză şi casnică poetizatá. Miraculosul din ea este tratat explicit ca poezie şi 
reverie. Spiritul cărţii este un ateism artistic."? „Idealismul magic" al lui Novalis, care în opoziţie cu 


+! HEGEL: Phănomenologie des Geistes, în Werke, ed. cit., II, pp. 496, 504 urm. (In româneşte: Fenomenologia spiritului, trad. Virgil 
Bogdan, Editura Academiei R.P.R., Bucureşti, 1965, pp. 372—378.) 

t NOVALIS: Werke, Jena, 1923, II, p. 243. Friedrich Schlegel se exprimă într-un mod asemá- nator despre Sternbald de Tieck. Cf. 
HAYM: Die romantiscbe Scbule, Berlin, 1920, p. 210. 
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Goethe pornise să dovedească realitatea superioară a miraculosului, voia să aplice principiile poeziei şi 


artei de-a dreptul în viaţă, adică să demonstreze că suveranitatea subiectului creator 
faţă de materialul său este valabilă şi pentru 
comportarea omului real faţă de mediul său real. Această teorie romantică 


trece aici cu vederea că o astfel de suveranitate este extrem de relativă 
chiar în procesul artistic de creaţie: subiectul, materialul, tema, genul etc., creează un spaţiu de joc de 
posibilităţi concrete, a cărui părăsire sau încălcare ar trebuisă distrugă unitatea estetică,valoarea 

estetică a operei de artă 
proiectate. în procesul de creaţie, artistul se află însă fata în faţă numai 
cu propriile sale imagini reflectînd realitatea, care au, ce-i drept, şi legitátile lor proprii, dar care se 
comportă totuşi cu totul altfel față de voinţa întru formă (Formwille) a subiectului, decît realitatea însăşi. 
Aplicată acesteia, o astfel de concepţie despre lume nu este decît o iluzie, şi anume cea a stápínirii 
depline a realităţii, în opoziţie cu „compromisul" goethean; adevăratul ei conţinut este însă o eroare, 
condiţionată social, mascată ideologic: romanticilor le lipseşte pur şi simplu curajul, energia, capacitatea 
de a recurge la soluţii de viata de tipul celor a lui Lothario sau a Nataliei. 

Cu toate că această latură a romantismului reiese cu precizie din operele lui, ea a dobîndit o 
întruchipare istorică proprie în scrierile estetice ale lui Kierkegaard. Ele se leagă direct de romantism, îl 
completează şi îl lămuresc, aşa cum la catolici lăsata secului completează şi lămureşte carnavalul. Ceea 
ce acolo fusese simplă iluzie, aici apare ca deznădejde fätisä. în replica lui Kierkegaard la Simpozionul 
lui Platon, şi anume în opera poetică sau filosofică dialogatá In vino veritas, se sărbătoreşte de asemenea 
un banchet, iar participanţii preamăresc de asemenea dragostea, poezia ei şi înălţarea ei în singurele sfere 


autentice ale vieţii. Dar personajul celmai reprezentativ al acestei lumi, loan Seducătorul, 
dezvăluie 
pînă la urmă că întreaga adunare este un cor de desperati. in comparatie 


cu romantismul, domeniul care urmează a fi dominat de „estetica" trăită se îngustează: „a trăi poetic", 
sarcina centrală a acestui tip, este de acum înainte tot una cu domnia erotismului în viață. Kierkegaard 
a fost prea inteligent ca să nu vadă problematica insolubilă a acestei atitudini de viaţă, în primul rînd, el 
vede limpede cit de nesemnificativă este identificarea esteticului cu eroticul. Primul orator al banchetului 
său, tînărul, face clar aluzie la acel pasaj pe jumătate mărturisit din Platon, pe care l-am citat mai sus: 
„Dacă ar vrea cineva să spună cu Platon: iubesc binele, aceasta ar însemna să las dintr-o dată în urma 
mea domeniul eroticului. Dacă ar vrea cineva să spună că iubim frumosul, nici prin aceasta n-ar spune 
nimic despre erotic. Trebuie doar să vá inchipuiti că un îndrăgostit, pentru a-şi exprima dragostea, ar 
vorbi cam aşa: iubesc un peisaj frumos, o iubesc pe Lalage, 

iubesc o dansatoare frumoasă, iubesc un cal frumos, pe scurt: iubesc tot ce e frumos. Ar fi oare 
mulțumită Lalage cu acest elogiu? Desigur că nu! 


42 KIERKEGAARD: Entweder-Oder, Diesden-Leipzig, f.a., p. 224. 


Indifgrent dacă ea însăşi e frumoasă sau nu: pentru îndrăgostit va fi mai frumoasa degif. price 


altceva ar găsi el că e frumos““! 


. Nu este o întîmplare ca la Kierkegaard stadiile estetico-erotice 
şi cele religioase pe drumul vieţii, se apropie lăuntric atît de mult unele de altele; etica, 
termenul de legătură între ele, este o sofisticărie goală şi confuză despre căsătorie, care 
urmează să fie pe de o parte o înfrîngere a esteticului, iar pe de altă parte şi în acelaşi timp 
apologia ei estetică. Extremele sînt legate între ele prin deznădejde, prin reducerea omului la 
existenţa lui ca individ, la incogniio-ul lui neanulabil. Astfel, categoriile cu acţiune latentă în 
estetic apar fátis pe plan religios; tocmai aceasta relevă totuşi, în ciuda categoricului contrast 
intenţionat, afinitatea lor profundă, conexitatea lor strînsă. De aceea, Kierkegaard, privit 
superficial, este un critic inteligent al filosofiei romantice a vieţii; în realitate, el este totuşi cel 
mai autentic împlinitor al názuintelor ei. De aceea se şi află la el concentrate şi dezvoltate toate 
motivele care în decadenta de mai tîrziu au dus la o estetizare superficială a vieţii, adesea chiar 
la un simplu cabotinaj infatuat*. 

Paralelismul, uneori luat în serios pe plan filosofic, alteori cu caracter de parodie, între 
cele două dialoguri despre eros, cel al lui Platon şi cel al lui Kierkegaard, prezintă atît o 
anumită înrudire a celor mai profunde baze ideologice, cît şi, îh acelaşi timp, o antinomie 
radicală, condiţionată de epocă. Am mai menţionat caracterul problematic comun, la Platon şi 
Plotin, al identificărilor, nicăieri fundamentate, întotdeauna presupuse ca fiind de la sine ' 
înţelese, ale eticului şi esteticului, ale binelui şi frumosului, La Platon însuşi, problematica 
provoacă dificultăți — relativ mai reduse, deoarece "linia filosofiei sale, îndreptată în general 
împotriva artei, nu lasă nici o îndoială cu privire la faptul că, la cea mai slabă divergență, 
împodobirea estetică a eticului trebuie aruncată fără milă peste bord: Dar şi acolo unde, ca la 
Plotin, arta trebuie totuşi salvată, ia naştere o situaţie extrem de asemănătoare. Am citat, în alte 
contexte, spusele lui despre „frumuseţea inteligibilă”; acestea prezintă, pe de o parte, 
împrumuturi destul de copioase referitoare la formele de manifestare şi la categoriile operelor 
de artă, combinate cu pretinsa dovadă că acestea, acolo unde există într-adevăr, se vădesc 
numai în mod necaracteristic, secundar, neautentic, în timp ce existenţa lor adevărată trebuie 
căutată şi poate fi găsită în regiunile pur spirituale, extra- mundane. Aceste raționamente dovedesc foarte clar o 
transcendere a oricărei estetici în sfera religiei; ceea ce a acționat in mod evocator pe plan estetic într-o formă 
senzorial-sensibilă, trebuie să cunoască o intensificare, o sporire calitativă prin faptul că omul se avintä dincolo 
de orice limitare senzorială şi aterizează într-o sferă a inteligibilului pur. Această concepție religioasă privitoare 
la o „sensibilitate" nesenzorialá, dar tocmai de aceea mai profund şi mai durabil valabilă, a luat naştere, şi ea, 
dintr-o ipostaziere a unor principii estetice determinate. Am mai menţionat anterior această generalizare idea- 
listă, nelimitată, a teleologiei estetice. întrucît aici — la fel ca în muncă — telul propus este prezent în minte mai 
devreme decît opera configurată în realitatea senzorială, idealismul este înclinat să tragă concluzii potrivite lui. 


în primul rînd „sensibilitatea nesenzorialá" pare să fie dovedită, din punctul de vedere practic-psihologic, prin 


43 Incă din primele mele scrieri, în eseurile despre Novalis şi Kierkegaard, am criticat acest principiu al estetizării vieţii. Cf. cartea mea Die 
Seele und die Formen, Berlin, 1911, p. 91 urm. şi 61 urm. Oricit de naivă şi de neajutorată ar părea această critică din punctele de vedere de azi, ea are fata 
de contemporani avantajul că în ambele cazuri falimentul necesar al acestei tendinţe s-a aflat în centru, în timp ce Rudolf Kassner, pe atunci foarte venerat de 
mine, mai putea scrie, în eseul sau despre Kierkegaard, cu care are legătură al meu: „Kierkegaard şi-a poetizat viata*. KASSNER: Motive, Berlin, f.a., pp. 16 


urm. 


aceea că, înygviziunea!! artistului, opera de artă ar fi în întregime existentă pe plan spiritual înainte de înfăptuirea 
ei în realitatea materială. Afirmațiile unor creatori, că opera realizată ar rămîne în urma „viziunii" originare, ar 
părea să indice în mod stăruitor că formele, tonurile, culorile etc., închipuite doar subiectiv şi care plutesc prin 
faţa artistului, conţin o sensibilitate limpezită şi interiorizată de spiritul pur, o sensibilitate căreia i-ar fi cu 
neputinţă să ducă la adevărata obiectivatie lumea reală, cufundată în materialitate şi amestecată cu ea. 

Aici este însă conținută şi o a doua ipostază a idealismului filosofic devenit mistica religioasă, anume 
ideea ierarhică a superiorității - necesare a creatorului faţă de ceea ce a creat. Ca atît de multe idei ale 
idealismului filosofic transcendente în religios, şi aceasta generalizează în mod necritic nemijlocirea relaţiei 
teleologice dintre om şi- produsul'muncii, dintre artist şi opera sa. într-adevăr, tot ceea ce este produs de către: 
om pare să * fie în mod nemijlocit — dar numai nemijlocit, numai”,pe planul vieţii cotidiene — ceva care îl 
slujeşte, adică ceva subordonat voinţei + şi finalitätilor lui. Raportul real este totuşi tocmai contrariul acestei 
reprezentări nemijlocite. Abia prin uneltele sale, prin acele produse ale muncii care ridică munca pe o treaptă 
mai înaltă, prin timpul liber, care face ca munca omului să poată evolua, se poate el avínta, de la caz la caz, spre 
un nivel mai înalt al dezvoltării facultăţilor sale. Produsele realizate de el însuşi sînt vehiculele auto-creării sale, 
ale ieşirii lui din starea animalicá, ale neîncetatei lărgiri şi adínciri a culturii sale. Această caracteristică 
generală- a oricărei teleologii a muncii este valabilă într-o măsură sporită pentru acele obiectivări superioare din 
diviziunea socială a muncii, prin care s-au realizat şi se realizează stăpînirea omului asupra realităţii, sale 
înconjurătoare şi. împlinirea lui de sine: în primul rînd pentru ştiinţă şi artă. Asadar,; dacă se pune chestiunea sa 
se statueze chiar în viața omului o gradafie ierarhică între creator şi creaţie, atunci constatarea că omul creează 
depăşindu-se pe sine însuşi corespunde cu mult mai mult situaţiilor de fapt obiective ale vieţii decît reprezenta- 
rea idealistă că cel ce creează trebuie să fie neapărat superior produsului său. 

Aceste două forme de obiectualitate şi corelaţii conceptuale, dobin- dite prin ipostază, prin generalizarea 
deformată a unor stări de fapt reale 
— şi anume „sensibilitatea" superioară, inteligibilă, şi supremaţia ierarhică neapărat necesară a creatorului 
asupra operei sale, — sînt axiomele implicite ale acelei ascensiuni pe care o proclamă teoria crosului. 
Amîndouă împrumuturile deformate din estetic îi anulează acestuia, după cum am putut vedea, esenţa şi 
existenţa, dar în aşa fel, încît fantoma lui nu numai că pare salvată prin transpunerea în lumea „inteligibilä" a 
binelui identic cu frumosul, dar totodată tocmai aceste forme fantomatic spiritualizate ale esteticului pretind să 
garanteze ascensiunea treptată, gradată, spre „Unul" transcendent formei. Este limpede că astfel dispare din 
estetic tot ceea ce este de fapt estetic, cu excepţia cîtorva abstractiuni. Pe pămînt devine o simplă haină 
decorativă a binelui, pentru ca apoi să piară amindouä, în acelaşi mod, în slava spiritului care s-a găsit pe sine. 
Rolul frumuseţii se reduce deci la a-l ademeni înspre această ascensiune pe omul prins încă în senzorialitatea 
vieţii; dacă şi-a înţeles cu adevărat esenţa acţiunii, frumuseţea devine tot mai nepămîntească, mai nesenzuală, 
pentru a păli în cele din urmă ca o simplă parabolă a binelui. De aceea, Plotin rezumă astfel teoria platoniciană a 
erosului: după cum există o Afrodită cerească şi una päminteascä, tot aşa există, create de ea, în suita ei, două 
întruchipări corespunzătoare ale lui Eros. (în această dedublare a erosului se ascunde, încă de la Platon, o 
adevărată problemă a esteticii, anume acea separare a agreabilului de estetic, pe care am tratat-o în capitolul 
precedent.) Dacă însă între ele se cască prăpastia senzualitatii reprobabile si a spiritualităţii pure, singura in 
stare să asigure beatitudinea, dispar nu numai toate tranzitiile şi medierile indispensabile pentru viaţa oamenilor, 
dar şi esteticul se dizolvă în aburul inteligibilului: astfel devine limpede că în teoria erosului nu este vorba de o 
explicaţie, fie şi metafizică, a esteticului şi nici măcar de anularea lui metafizică. într-adevăr, pare că frumuseţea 
umanului ar fi punctul de lansare în fiinţa adevărată, propriu-zisă; totuşi, pentru a configura în mod consecvent, 
din punct de vedere filosofic, această ascensiune, plato- nicienii trebuie să denatureze chiar punctul de pornire 
în aşa fel, încît pe drumul care porneşte de la estetic nu mai rămîne decît cuvîntul, cu totul lipsit de conţinut: 
„frumuseţe". 
Fireşte, tendinţele spiritualiste ale platonismului ies mult mai stăruitor în evidenţă la Plotin decît la Platon 
însuşi. Mai cu seamă în Symposion 
radiază în culori atît de strălucitoare poezia, personajele chemate la viata, situaţiile omeneşti autentice, încît te 
simţi foarte înclinat să uiţi, de dragul acestei străluciri, acel spiritualism extrem care leagă filosofia lui de cea a 
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lui Plotin. Pentru problema noastră de față, această concepție originară a teoriei eros-ului este importantă, 
deoarece aici „frumuseţea naturală" a omului apare în forma ei cea mai nemijlocită, ca cea a relaţiilor erotico- 
sexuale dintre oameni, şi pentru că tocmai acestea devin vehiculul ascensiunii în etic. Toate cele arătate aici pot 
lămuri ceva mai îndeaproape ultima problemă, pînă acum netratată de noi. întrebarea care se pune este dublă: pe 
de o parte, dacă şi în ce măsură ceea ce unui om, în cazul unei atracţii erotico-sexuale înspre alt om, îi apare ca 
„frumos", are vreo legătură cu esteticul, iar pe de altă parte, dacă şi în ce măsură avem aici un punct de pornire 
real pentru ceea ce teoria platonică a erosului concepe drept ascensiune spre etica adevărată, ba chiar spre 
formele „ultime" şi cele mai autentice ale ființei. Este cu totul limpede, chiar şi pentru Platon, că simpla 
satisfacere a instinctului sexual nu poate avea nimic de-a face cu aceasta problemă. Corespunzător situației 
social-istorice a epocii sale, pe linia principală a expunerii lui, singurul erotism despre care poate fi vorba aici 
este căutat în pederastie. Pentru cei vechi, o dragoste între bărbat şi femeie în sensul de azi nu exista încă. 
Fireşte, nu poate fi sarcina noastră nici măcar să schitam istoria dragostei sexuale şi să studiem mai îndeaproape 
cazurile excepţionale, cu siguranţă nu lipsite de importanţă, din Antichitate (Fedra lui Euripide, Didona lui 
Virgiliu etc.). O tendinţă de a depăşi, în genul de mai tîrziu, simpla relație sexuală, o găsim în Antichitatea elină, 
în mod tipic, mai ales în pederastie. Pentru concepţia generală a relaţiilor sexuale dintre bărbat şi femeie este 
totuşi semnificativă în cel mai înalt grad sentinţa lui Aristip, elevul lui Socrate, citată de Plutarh: „O, cred că 
nici vinul, nici peştele nu mă iubesc, şi totuşi le savurez pe amindouä cu plăcere". Acest gen de relaţii sexuale 
face parte absolut sigur din acel domeniu al fenomenelor de viata, pe care în capitolul precedent l-am denumit 
sfera de acţiune a agreabilului; locul deosebit pe care îl ocupă ele în acel domeniu nu-l putem trata aici. 
Menţionăm numai pe scurt că, deşi apar nemijlocit ca atracţie pur fiziologică (eventual psiho-fiziologică), 
caracterul lor, determinat în largă măsură pe plan social-istoric, nu este defel anulat prin aceasta. Fontane 
descrie, în importanta sa nuvelă istorică Schacb von Wuthe- 


44 PLUTARCH: Ober die Liebe, în Vermhcbte Scbrijten, Miinchen-Leipzig, 1911» Il» p. 6. Dacă, de pildă, în cazul „seducätorului" lui 
Kierkegaard, se fac auzite păreri similare, ele nu mai sînt — tinind seama de situaţia istorică fundamental schimbată — ecouri ale unei asemenea concepţii 
barbar-naive, ci încercări de a spiritualiza şi interioriza anumite relaţii în viaţa sexuală, care au fost configurate, de pildă, de către Laclos. 


now, O astfe} de relaţie erotico-sexuală, izbucnită spontan, între eroul titular şi Victoire von Carayan. El lasä 
însă totodată să se înţeleagă, în mod foarte fin, că posibilitatea era creată prin faptul că prinţul Louis Ferdinand, 
care pe atunci dădea tonul în orice modă intelectuală, se pronuntase, cu puţin înainte, foarte pe larg, şi anume 
tocmai făcînd aluzie la Victoire, despre puterea de atracție exercitată de aşa-numita beaute du diable. Efecte 
asemănătoare, adesea desigur rămase inconştiente, ale unor influenţe uneori amplu mediate, alteori pur şi 
simplu dictate de modă, asupra a ceea 
ce este resimţit eventual în mod nemijlocit ca atrăgător din punct de vedere sexual, se pot observa pretutindeni 
în viaţa cotidiană. 
în orice caz, orice relație sexuală, indiferent dacă e doar trecătoare 
sau oricît de statornică, oricît de omnilateral pătimaşă, este întotdeauna o relație între două persoane particulare, 
şi anume tocmai în particularitatea lor; puterea, dominantă aici, a particularului se întinde în jos pînă la cele mai 
specifice însuşiri exterioare şi interioare ale omului, pînă la formele efemere ale hic et nune-ului în 
circumstanţele întâlnirii. Constatarea că această dominație absolută a particularului acţionează şi în pasiunile 
amoroase legendare, devenite simboluri, este nemijlocit evidentă: pasiunea 
amoroasă se 
aprinde totuşi întotdeauna de la existenta-intocmai-astfel a unui om, de la natura lui fizică, eventual pînă la cele 
mai înalte însuşiri spirituale şi morale ale lui, inclusiv slăbiciunile şi cusururile. Specificitatea şi intensitatea 
ei constă tocmai în faptul că ia această existentá-intoc- 
mai-astfel, această particularitate a fiinţei iubite, ca pe ceva final, imuabil, ca fiind pur şi simplu substanţă, ca 
destin, spre deosebire de formele generale ale relaţiilor sociale, în care foarte frecvent domină tendinţa de a-l 
transforma pe partener — interior sau doar exterior — corespunzător propriilor scopuri. Viaţa cotidiană este, 
ce-i drept, după cum am văzut, domeniul propriu-zis al particularitatii; ea vădeşte însă în acelaşi timp, din 
aceleaşi motive ale practicii, o permanentă tendinţă de a o depăşi. Dar în timp ce omul, dacă se îndreaptă spre 
obiectivaţiile superioare ale existenţei social-umane, este silit în mod necesar să-şi asume un proces de 
învingere a propriei particularităţi, trăsătura caracteristică a dragostei sexuale, aşa cum s-a conturat ea în 
decursul mileniilor, este tocmai afirmarea, fără condiţii şi fără rezerve, a particularitátii. Faptul real ca aici, ca 
pretutindeni în domeniul vieţii, dar aici în mod încă şi mai accentuat, există o gradatie imensă de názuinte şi de 
îndepliniri, de la simpla satisfacere a instinctului sexual pînă la formele cele mai înalte ale pasiunii amoroase, în 
care necon- diționarea şi exclusivitatea pasiunilor autentice ies la iveală in mod exploziv, tocmai în modul 
paradoxal — pe plan mental, însă numai pe plan mental — care înalță în obiect şi în subiect reciproc 
particulari- 
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tatea la rang de.obiect absolut; dar Că, în ciuda tuturor celorlalte diferente, ba chiar opoziții profunde, existente 

aici, are loc pretutindeni o asemenea afirmare a particularitátii, constituie justificarea celor spuse mai sus. 

Atunci and gîndirea abordează acest fenomen şi se stráduieste să-i înţeleagă — fără a-l includeintr-o 

conexiune  transcendentă — ies la iveală, în viata 

omenească, tocmai datorită specificitátii lui izolate, cele mai fanteziste explicaţii mitice, care însă, dacă 

cercetăm nucleul lor raţional, se reduc 

inexplicabilă în alt fel, a particularitätii. Aşa procedează chiar Platon, în cuvín- tarea lui Aristofan, care explică 

dorul de nebiruit al unui om singular determinat după un altul, la fel de singular, prin mitul că zeii i-ar fi tăiat în 

două pe oamenii originari: fiecare doreşte să se unească din nou cu acela 

cu care a alcătuit cîndva o unitate inseparabilă. Dar nici chiar un Goethe nu-şi putea explica relaţia lui cu 
Charlotte von Stein altfel decît prin 


metempsihoză (ca de altfel şi tinarul Schiller relaţia sa cu Laura): 


Sag”, was will clas Schicksal uns bereiten ? 
Sag”, wie barul es uns so rein genau ? 
/ich, du warst in abgelebten Zeiten 


Meine Schwester oder meine Frau”. 


intr-o scrisoare de dragoste, Karl Marx exprimä pe cit de viguros, pe atit de clar acest sentiment, färä 
nici un accesoriu mitic: „Dragostea 
mea pentru tine, de îndată ce eşti departe, apare ca ceea ce este, ca un uriaş, în care se condensează toată energia 
minţii mele şi tot caracterul inimii mele. Mă simt din nou bărbat, pentru că simt o mare pasiune, iar diversitatea 
în care ne implică studiul şi educaţia modernă, precum şi scepticismul cu care criticăm în mod necesar toate 
impresiile subiective şi obiective, sînt bune numai ca să ne facă pe toţi mici şi slabi, şi cicălitori, şi nehotariti. 
Dar dragostea, nu pentru omul lui Feuerbach, nu pentru metabolismul lui Moleschott, nu pentru proletariat, ci 
dragostea pentru draga mea şi anume pentru tine, face ca bărbatul să fie din nou bărbat." Ceea ce face din 
aceasta scrisoare un document extrem de important pentru noi este însăşi persoana autorului ei. Căci dacă 
tocmai Karl Marx elimină din această relaţie hotäritoare a vieţii sale chiar şi dragostea pentru proletariat 
— baza operei sale de o viaţă — şi vede posibilitatea celei mai autentice afirmări de sine personal-umane 
tocmai în această dragoste, este limpede că 
aici nu este vorba despre autorul Capitalului, nici despre conducătorul 
proletariatului revoluţionar, ci dimpotrivă despre 
personalităţile particulare 
ale celor doi oameni numiţi Karl Marx şi Jenny von Westphalen; şi este limpede cămarele revoluţionar, eruditul 
de importanţă seculară, nu vrea 
cîtuşi de puţin să-şi lase astfel baltă opera de o viaţă, ci că găseşte în viaţa însăşi un punct arhimedic, din care să 
fie confirmat şi să se poată confirma ca personalitate particulară. Pentru scopurilq noastre, constatarea acestei 
situaţii de fapt este suficientă. Din existenţa şi eficacitatea simultană a unor tendinţe deviatä atît de 

divergente iau naştere, fireşte, în acelaşi individ, 

o întreagă serie de probleme, în primul rînd morale şi etice, dar nu numai acestea; pasiunea amoroasă trebuie să 
se încadreze şi ea în totalitatea respectivului om particular şi socialmente activ şi trebuie pusă în unison cu 
celelalte activităţi ale lui. Oricine va înţelege însă că această problematică nu poate fi aici nici măcar atinsă. 

Nouă ne mai rămîne o unică întrebare: acest complex al vieţii, în existenţa lui nemijlocită, are oare ceva 


45 Ci, spune, soarta ce ne mai promite? / Atít de strîns cum ne-a putut lega? / Ah, tu, cîndva în vremi demult trăite / Ai fost ori sora ori soţia mea. 


de-a face Sygsteticul? Expresia „frumusefe", care apare fără întrerupere în limbajul uzual al indrägostitilor, are 
oare vreo legătură interioară obiectivă cu esteticul? Amintim că încă tînărul din Simpozionul lui Kierkegaard 
manifesta îndoieli legitime în această privinţă. In scrisoarea lui Marx, citată mai sus, se găseşte şi cu privire la 
această chestiune un pasaj foarte interesant; anume, el scrie următoarele despre portretul soţiei sale: „Aşa prost 
cum e portretul tău, îmi prinde de minune, şi acum înţeleg de ce chiar şi «madonele negre», cele mai pocite 
imagini ale Maicii Domnului, puteau să găsească adoratori zelosi, şi chiar mai multi adoratori decît imaginile 
bune". Importantá este aici recunoaşterea faptului că la portretul femeii iubite nu contează prea mult nivelul lui 
artistic, ba nici măcar asemănarea fotografică. Este vorba de un punct de reper pentru închipuire, de un simbol al 
existenţei iubitei aflate departe. Ceea ce contează pentru îndrăgostit la obiectul pasiunilor sale contrazice toate 
punctele de vedere estetice, ca ceva ctf totul străin şi eterogen. 

Anatole France abordează această problemă de pe o latură complet diferită, ajungînd — în cele din 


urmă — la un rezultat identic. în romanul său Le lys rouge, o femeie 
îl întreabă pe iubitul ei, care e sculptor, de ce 
nu se gîndeşte să-i facă ei bustul. El răspunde: „De ce? Pentru că sînt un 


sculptor mediocru... Ca să creezi un chip care trăieşte, e necesar sá iei 

modelul ca pe o materie vulgară, din care să-ţi desprinzi frumuseţea, tescu- ind-o, sfarimind-o ca să-i extragi 
esenţa. Or tu nu ai nimic în forma ta, în trupul tău, în eul tău care să-mi fie mai puţin de preţ. Dacă ti-as face 
bustul, aş stărui fără să vreau asupra tuturor nimicurilor, care sînt totul 

pentru mine, pentru că sînt un pic din tine. M-aş incäpäfina în chip stupid sá le redau şi n-ar ieşi nimica în 
ansamblu". în ultima piesă a lui Ibsen, Cînd ne vom scula din morţi, această contradicţie interioară a relaţiei 
dintre artist şi model şi dintre bărbat şi femeia iubită devine tema unei coliziuni tragice. Această ascufire este 
bineînţeles condiţionată de epocă; au existat nenumărate cazuri, în care din această 
eterogenitate a punctelor de vedere 

şi a relaţiilor nu a luat naştere absolut nici un conflict. Aceste versiuni moderne sînt însă meritorii, deoarece au 
extras şi prelucrat cu acuitate deosebirea obiectivă existentă aici, cu totul independent de problema dacă apariţia 
ei în viata trebuie să ducă neapărat la o ciocnire. Simpla ei existenţă este însă suficientă pentru a lămuri situaţia 


de fapt că „frumusetea" unei iubite nu are nimic a face cu posibilitățile estetice ale unui 
trup de femeie 
de reprodus sau gata reprodus, şi anume, chiar şi în acest caz, pentru că 


dragostea îşi are sediul în particularitate, în ea stăruie să rămînă, şi cu cît e mai adevărată, cu atît mai puţin vrea 
să aibă a face cu o elevare în estetic. 

Această stare de lucruri, pe care am privit-o pînă acum sub aspectul vieţii, este confirmată şi de practica 
artei. Marii îndrăgostiţi constituie, fireşte, un obiectiv important al artei şi, întrucît reflectarea estetică tinde spre 
o fidelitate totală fata de realitate, particularitatea, analizată de noi, a unor astfel de personaje şi a relaţiilor dintre 
ele devine în mod necesar punctul de pornire în structura operelor. Fie că este vorba de Tristan şi Isolda, de 
Romeo şi Julieta, de dragostea Annei Karenina pentru Vronski, sau de cea a soţiei lui Putifar pentru Iosif in 
romanul lui Thomas Mann, pretutindeni, particularitatea, nesubsumabilă nici unei categorii, a indrágostitilor şi a 
relaţiei de dragoste constituie reperul configurării lor. Totalitatea ei îl depăşeşte însă, inglobind-o — cu 
păstrarea particularitátii specifice a pasiunii amoroase însăşi — într-o corelaţie de ansamblu a devenirii social- 
umane. Corelatia poate fi, ca de pildă în Romeo şi Julieta, auto- sfisierea societăţii feudale, în care simplul fapt 
al unei astfel de iubiri pune în mişcare toate motivele şi determinările acestui proces de dizolvare şi împinge la 
suprafaţă coliziunile lor imanente. Astfel, evenimentul, particular în viata, îşi pierde — repetäm: fără a renunţa 
în existenţa lui în-sine şi pentru-sine, la această particularitate a sa — în reflectarea estetică, şi ca 


46 KARL MARX: Scrisoare câtre soţia sa, din 21 iunie 1856, publicată de „Istituto Giangia- 
como Fe)trinelli**, Annali, I, Milano, 1958,p. 153. (In româneşte in MARX-ENGELS: Opere, voi. 29, 
Edit. Politică, Bucureşti, 1968, p. 476.) 
47 ANATOLE FRANCE; Crinul rofu, trad. Profira Sadoveanu. Editura pentru Literatura Universali, Bucureşti, 1967, pp, 304—305- 
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1 KIERKEGAARD: Stadien auf dem Lebensweg, Jena, 1914, p. 30. 


